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Goldoni, cuestión de gusto. Toma de decisión.
Detalles importantes. De sorpresa en sorpresa.
El caso español. Un esquema general.
C uando en 1753 el editor de las comedias de Carlo Goldoni (1707-1793) imprimía laquinta edición comentó en una introducción que el autor “pué considerarse il Molié-re italiano”, que era una de sus más grandes ambiciones’. Esta afinnación y muchas
otras que se han producido en los más de doscientos años que median hasta nuestros días,
hace pensar en las dificultades que conileva un trabajo de investigación en tomo a la figura
del comediógrafo veneciano.
Por eso la decisión de estudiar la presencia en España de un autor de estas características,
con un volumen de producción teatral tan elevado y una relación de trabajos sobre el autor
de teatro europeo, hacían del trabajo poco menos que una empresa imposible o al menos na-
da fácil. Pero a sabiendas de estas dificultades el proyecto de investigación seguía adelante.
Existía una primera razón de peso, de carácter conceptual: el atractivo de que Goldoni seguía
representándose en los escenarios de todo el mundo. La idea se cornplementa con la capaci-
dad que tiene el hombre del siglo veinte de convertir a los escritores del pasado en sus con-
temporáneos. Hoy en día sentimos la necesidad de adentramos en el pasado, proyectándo-
lo en el presente, una sencilla fórmula que se experimenta en cada representación teatral y
que resulta sumamente placentera en lo intelectual.
Pero existían otras varias razones más. Aunque autor y obra habían sido objeto de los más
variados análisis, según los conceptos críticos de cada época y cultura, la bibliografía mane-
jada sobre la presencia y éxito de la producción goldoniana en distintas naciones del conti-
nente no dedicaban especial atención al caso español. Si en conjunto muchos eran los artícu-
los sobre la divulgación de las comedias y los dramas con música en Europa, pocos eran los
que tenían por objeto la obra goldoniana en Españak En uno de los últimos trabajos publica-
dos al respecto, aparecían apenas dos renglones dedicados al asunto, cuajados de una buena
cantidad de ideas generales4:
Tnttaoñz .~,zr¿> da aeqízízlare la faroreocle accoglkn.z~¡ ¿el teÁl qoldoniani ¿a S,vagna e la Porto-
gal/o. Nc/la prona, auz la eaót,gl¿aao cl> In catalana, ¿a parÉkolare per ¿1 contrllwto dI Ramón de
la (ritz, tradattore ¿¿ dñ’eral drainíní glacoal per ‘mw/ea, e del dra,n,nataryo Leandro Fernández
de Alopatía, chi/la colopera l?nflzíenza di Goldonifo rlmarcheeoleu IWI Portc~qallo da notare la/e-
ronda prodozione dI retajan1 e adattamentl del lbbone0eAYcolaíí L,í¿, e d
1 altrí
Esta segunda razón, práctica en líneas generales, apuntaba a la necesidad de estudiar y re-
velar de una vez en qué forma fue recibida y empleada la obra del autor italiano en tierras
ibéricas a lo largo de casi dos siglos y medio (1750-1996). Asimismo debía aclararse en que
medida autores como Cruz o Fernández de Moratín en España o Nicolau Luis en Portugal
5habían hecho alguna aportación importante al tema.
Cuántas veces se han repetido las mismas ideas sobre el teatro goldoniano en España:
se dice que se tradujo y representó, sin entrar en más detalles, o que fueron muchos los tí-
tulos y nombres de los adaptadores sin decir quiénes eran, etc. Con este trabajo se ha tra-
tado de dar una información lo más completa posible sobre cada título, nombres, etc. para
que todo tenga una utilidad inmediata. Y si ahora que los tiempos han cambiado y Goldo-
ni no está en los escenarios como antes, este tipo de trabajos puede servir para dar a cono-




Nuestro escritor, como Shakespeare, Lope de Vega, Calderón, Moliére, Ibsen, Strinberg o
Pirandello, pertenece a ese reducido grupo de autores de teatro sobre los que todos tienen el
derecho a saber mucho. No en balde sobre ellos se ha escrito una infinidad de artículos y Ii-
bors que cuentan su vida y obra. En el caso de un autor de la era moderna, como lo es Gol-
doni, la bibliografía existente está perfectamente recogida y detallada en los trabajos de Spi-
nelli (1884), Levi (1907), Della Torre (1908), Mangini (1961-1985), Ferrone (1990) y Jonard
(1990)’. Desde entonces ha aparecido y la lista no ha dejado de crecer; la acumulación des-
medida ha hecho del autor propiedad intelectual universal.
Los temas tratados en sus comedias, la descripción de sus personajes o la calidad de sus
diálogos son algunas de las características que siempre han impresionado a sus admirado-
res. Tampoco se puede negar que en ciertos casos la repetición de determinadas situaciones,
la sencillez de su estilo hablado, los desenlaces rápidos o la falta de profundidad psicológi-
ca de sus damas y caballeros han llamado la atención de ciertos detractores. Pero por lo ge-
neral los hombres de teatro han tenido siempre una visión positiva sobre Goldoni, y duran-
te años han recurrido a él para plasmar su propia visión de la “realidad”. En cambio, los es-
tudiosos le han reclamado un rigor que el neoclasicismo perseguía en lo formal, pero que la
práctica poco menos que rechazaba, si es que se quería tener éxito. La complejidad de este
tema impide que nos detengamos en el mismo. Sólo cabe recordar que una buena obra,
siempre es buena, con indeyendencia de las interpretaciones que se hagan de ella. Lo que a
uno gusta, disgusta al otro.
Otra razón de peso, la tercera, más de tipo funcional, era la necesidad de confeccionar un
proyecto hecho a medida de quien escribe. Si durante años los biógrafos, historiadores, críti-
cos y estudiosos de la literatura teatral han intentado explicar el desarrollo de una obra o el
valor de toda una producción con conceptos y tendencias muy distintos; sin embargo, aún
era necesario abordar un tema tan complejo pero apasionado como éste: la búsqueda e in-
vestigación del material de teatro y de música de finales del siglo dieciocho. Con este pro-
yecto se debía investigar en los antiguos archivos de los coliseos de Madrid (Caños del Peral,
Cruz y Príncipe) conservados parcialmente en la Biblioteca Nacional o Histórica Municipal
de Madrid, entre otros. También la posibilidad de abarcar las dos vertientes creativas de un
autor como Goldoni: teatro cantado y teatro declamado reforzaba la decisión.
Sirvan estas pocas líneas como reflejo de las sencillas ideas que mantuvieron el buen ánimo
y humor de quien sabía que se enfrentaba a un autor universal de la envergadura de Coldoni.
Goldoní, cuestión de gusto
Va quedando claro que entre las tres razones antes aludidas: conceptual, práctica y funcio-
nal, aparece sencillamente una imposición del gusto personal: el tema de la investigación debía
estar vinculado al teatro del siglo dieciocho en Italia y España, pero al mismo tiempo debía
guardar relación con el mundo teatral y musical de la época. Todas estas premisas y las razo-
nes ya referidas apuntaron pronto a la decisión de estudiar a Carlo Goldoni, uno de los libre-
tistas y comediógrafos italianos más populares, y hasta cierto punto polémicos, de su época.
Ahora tocaba continuar con la labor que habían realizado aquellos destacados estudiosos
del teatro italiano y español desde el siglo pasado, pues un trabajo sobre la presencia y el éxi-
to del teatro de Goldoni sólo en España requería contemplar el planteamiento del fenómeno,
primero desde el ámbito internacional para luego pasar al nacional. O seahacer una revisión
completa del estado de la cuestión, un repaso de las investigaciones existentes y una toma de
contacto del teatro español en relación con Coldoni. Entretanto se fueron elaborando varios
documentos con las lista de todo el material conservado e instrumentos de trabajo que fue-
ron engrosando los apéndices como complemento al trabajo de los distintos apartados.
En los últimos años investigadores estadounidenses, franceses, italianos y españoles han
ido preparando un importante conjunto de estudios filológicos, teatrales o musicológicos so-
bre este período que permiten ahora conocerlo mejor La presente aportación, además de
X
constatar la presencia del teatro extranjero en el español, es una forma distinta de contemplar
‘o
la importancia del teatro español en el extranjero
En una etapa previa se habían realizado varias investigaciones sobre el asunto; pero se
comprobé que, excluyendo una extensa bibliografía que abarca todas las tendencias ideoló-
gicas de la crítica literaria y estética, existía un pequeño apartado dedicado a la presencia del
autor en España. Y se podía apreciar que aún faltaba un buen estudio sobre el teatro de Gol-
doni en español. Metidos en materia se fue comprobando cómo se habían realizado los pri-
meros trabajos de historiadores españoles e hispanófilos italianos, y posteriormente de his-
panistas de distintas nacionalidades. Los ejemplos más tempranos fueron una especie de en-
sayos positivistas o escuetas listas de títulos, en ambos casos parciales, que se limitaban a
constatar la presencia de las obras más famosas de Goldoni en el teatro español. Los siguien-
tes, más de carácter historicista, se ceñían también a unos pocos ejemplos con el fin de pro-
fundizar algo más en una visión más general de la producción goldoniana en español. Tam-
bién se prepararon estudios de literatura comparada en los que se insistía en descubrir la pre-
sencia del autor italiano en los textos de escritores españoles.
Toma de decisión
Como ya se ha comentado, después de preparar algunos temas monográficos sobre las co-
medias de Goldoni pata distintos estudios universitarios: II teatro comica a La comedia nueva,
Las comedias más famosas de Goldoni en la Biblioteca Municipal, La traducción y adaptaciones de un
texto teatral de Goldani, entre otros, se lograba arrojar algo de luz al tema
Quedaban aún por ver los libretos de los dramas con música, que en general habían sido
menos estudiados, por considerarlos como obras menores y de escasa importancia. Con el fin
de paliar esta carencia en el mundo del teatro y la musicología se prepararon otros estudios
sobre aspectos particulares y generales del libretista, y sobre el lanzamiento internacional de
la comedia cantada goldoniana, presentándola como uno de los triunfos del gusto ilustrado
en el continente . En estos trabajos se pasó revista a distintos puntos; por ejemplo, que fue a
partir de los años cincuenta cuando se conocieron títulos como II cante Caramel/a, Le nazze, II
filosofo in catupagna y Le pesca trice, verdaderos éxitos en el repertorio del nuevo género de los
dramas jocosos, y que poco después se detectó la entrada de algunas de ellas en territorio es-
pañol. Otro punto importante fue que los contactos de la monarquía española con sus fami-
liares en Italia podían haber beneficiado la introducción de algunas obras
La t.’nportaci[dn de dperao ¿tallana<, no oorprende ~¡ oc tiene en cuenta qtte Goldoní e,’títvo en la cor-
te de Parma al dervWW delduque, el ¿njhnte ecipañol don Felipe de Borbón (/748-1765), de qtúen
recibió tina renta vital/e/a yen cayopalacio eátremg en 1757 una d~ ,>ti’ mejore.’ obraó con ‘niíq-
ca de Dtín¿ La huona figliuola.
En el siguiente punto se vio que en un primer momento se representaron y publicaron
dramas jocosos en ediciones bilingúes, y que éstos eran los ejemplos más antiguos que se con-
servaban del teatro goldoniano en España. También se observaron las actitudes de los tra-
‘4ductores y adaptadores, y se preparó un esquema
Go/don/oc div a conocer en E’paña tanto en ja.i coltoeo<, comnerciale. como en loo ariotoertítíco,, da-
loneo de teatro de la ¿poca. El mercado ,,uioieal de Barcelona yA’fadr¿d permudió la entrada gra-
dual de orn’ dramm¡.~J’co,oú y de oit.’ comed/no, Jeqt¿n avanzaba el.~¿glo. Sepímeden determinar cita—
trograndeo ¿tapizó de lapreocacia delteatrogoldoninno: introdítcción (1760-65), deoarrollo (1766-
1777,), pervivencia (1778-1799,) y declive tardío (1800-1806,).
Con la ayuda del esquema se vio que Goldoni participó del período de reforma del con-
de de Aranda, el más progresista del teatro ilustrado, aunque se solía omitir su nombre y las
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adaptaciones por lo general tenían más calidad teatral que literaria. La presencia de la obra
goldoniana había sido poco valorada en la época a causa del desconocimiento que existía so-
bre sus dramas jocosos. También se comprobó que la llegada de Carlos III, en 1760, no había
echado por tierra el asentamiento de la nueva tradición de la lírica italiana y que el desarro-
lío continuó hasta 1777. Una vez examinados todos estos puntos en los distintos trabajos se
~5pudo concluir, por ejemplo, que
El teatro ihietrado e~’pañol aprovechóy recred amupliamnente y durante mndo de cincuenta añoo lay
ohra¿ del autor veneciano, ,nodificándolao de tal manera que oc amoldaron, mmmía y mil ‘ccc,’, al¡/t’-
nero lírico nacional Pero en coencia el valor práctico de loo testoo oc ,nantavo: la reforma oc),?,
por un periodo corto, pero ouotanccooo.
Con este tipo de investigaciones se fue recopilando, ordenando y analizando el material
de las representaciones líricas del siglo dieciocho. Se quería preparar una relación completa
que sirviera para conocer una parcela del teatro español cantado moderno y complementara
los conocimientos que se tenían del teatro declamado. La decisión estaba tomada.
Detalles importantes
En un primer momento fue de suma importancia establecer el repertorio de las versiones
de las obras de Goldoni que se realizaron en español en el siglo dieciocho, pero poco a poco
la lista se fue ampliando con algunos otros ejemplos del diecinueve y muchos del veinte.
Las obras incluidas en las listas de la relación de obras no van por fechas de representa-
ción, sino que están ordenadas alfabéticamente con arreglo a los títulos de las obras decla-
madas o cantadas en español; esto es así para mantener una coherencia general en el conjuri-
6
to de los textos en español conservados en España y en el extranjero . También se incluyen
ejemplares en italiano que se encuentran en fondos españoles; en el caso de los manuscritos,
por su carácter único, y de los impresos, por haber sido publicados en España’.
El avance temporal hasta el siglo veinte obligó a repasar los conceptos que debía tener pre-
sente y a excluir del trabajo los ejemplares existentes en otros idiomas o dialectos de la penín-
sula ibérica, aunque éstos ya se habían recogido y catalogado; todos tenían que figurar en los
documentos que se prepararon para los apéndices . Tampoco sería posible incorporar las pu-
blicaciones en español de obras de Goldoni impresas fuera del territorio nacional, por entender
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que resultaba en exceso difídll abarcar un territorio tan extenso como el hispanoamericano
Con este trabajo se pretendía hacer una aportación bibliográfica para el estudio y conoci-
miento de un autor extranjero en lengua española con refundiciones, adaptaciones o traduc-
ciones que se hicieron desde el siglo dieciocho hasta el presente en España y que aún se con-
servan en nuestras bibliotecas. De esta forma se ha elaborado un instrumento de trabajo con
el que poder localizar los textos goldonianos para consultarlos y preparar futuros estudios so-
bre distintos aspectos relacionados con el teatro extranjero y español (historia, lingúística, se-
mántica, sociología, etc.).
Como se ha visto en un primer momento se pensó en trabajar sólo la segunda mitad del
siglo dieciocho, pero los limites cronológicos se ampliaban a medida que iban apareciendo
nuevas obras. De esta forma el propio material exigió una distribución en dos partes: la pri-
mera comenzaría en los años cincuenta (en 1750 para los dramas con música y en 1753 para
las comedias), porque en esos años aparecieron los ejemplares manuscritos más antiguos que
se conocieron. El cierre de esta misma parte se establecería entre los años viente y treinta (en
1825 para los textos líricos y 1830 para los declamados), años correspondiente a los últimos
ejemplares de ambos géneros teatrales.
La segunda parte arrancaría en 1863 para los dramas con música y en 1868 para las co-
medias, y se extendería hasta el presente, en 1996, fecha de los últimos manuscritos conoci-
dos en ambos casos. Este amplio arco cronológico comprende períodos de intensa actividad
XII
teatral y editorial (segunda mitad del dieciocho); de escasa actividad (mediados del siglo die-
cinueve); de alguna actividad general (primera mitad del siglo veinte> o de mayor actividad
editorial y teatral (segunda mitad del veinte)
Aunque queda claro que las listas comprenden todo lo que se ha localizado entre 1750 y
1996, los estudios se debían centrar en esa primera etapa de los dramas con música (1750 y 1825)
y de las comedias (1753 y 1830) por ser siempre la más importante y menos conocidas hoy . Se
trata de una etapa importante porque comprende los mejores años de vida del autor como li-
bretista y comediógrafo que se extiende hasta su muerte en 1793. Posteriormente se continuó,
en la medida de lo posible, hacia la segunda etapa con el fin de llegar basta el presente.
De sorpresa en sorpresa
Para adentrarse en este mundo de la literatura teatral de Goldoni resultaba indispensable
dedicar un largo período previo a la recopilación de obras y datos, así como a la lectura de los
textos originales. Leer una obra no significaba en ningún caso conocer toda la producción gol-
doniana. Cuantos más textos se estudiaban, más elementos constantes y variantes se recono-
cían en los textos de una misma etapa o entre los de períodos distintos. Durante este tiempo
se reunieron, leyeron y revisaron, para poder trabajar con buen conocimiento, más de ciento
cincuenta títulos del autor veneciano, que en ningún caso representa la totalidad de su pro-
ducción. Con este “bagaje” literario se fue desarrollando el trabajo de búsqueda, localización,
revisión y confirmación de identificaciones de las versiones en español. Las sorpresas no 1 al-
taron, pero el resultado final fue la corrección de algunas atribuciones, así como la eliminación
de ciertos títulos e incorporación de otros nuevos~. Los ejemplares examinados, en su mayo-
ría copias manuscritas sin encuademar, deterioradas o en mal estado, sin apenas algún valor
artístico, mostraban numerosas tachaduras y marcas, que avalan su utilización como instru-
mentos de trabajo del teatro de su épocau. El examen directo de los textos (manuscritos, im-
presos o partituras) permitía comprobar cuáles eran goldonianos y comprender las prácticas
habituales de adaptación o modificación de los textos atendiendo a distintos aspectos (perso-
najes, diálogos, escenas y léxico). De esta forma se evitaba, en la medida de lo posible, cual-
quier sorpresa futura. Cada versión había que examinarla de una forma determinada; por
ejemplo, en el cotejo de los textos españoles de Lafarniglia dell’antiquario o Le baurru bienfaisant
era primordial el estudio del desenlace del tercer acto, mientras que en los de 11 hugiardo o La
serva amorosa lo era el planteamiento de la historia del primero. En cambio, en obras como E
pettegolezzi delle donne o La casa nava destacaban los diálogos de personajes populares.
La fórmula empleada para el trabajo fue muy sencilla: a mayor número de obras origina-
les leídas, mayores posibilidades de reconocer o confirmar alguna versión en español. En te-
oría esto podía dar buenos frutos, aunque no era una garantía para encontrar más textos. La
situación fue la misma desde el primer momento; los títulos y argumentos guardaban en ge-
neral algún parecido, sobre todo entre los quince con las palabras donna-donne, siete con amo-
re-aniori, otros siete con buon-buona, cinco con anianfe-a manti, cuatro con cavaliere y dos con ca-
metiera, entre otros casos . Y los mismos personajes aparecían continuamente en los textos:
por un lado estaban Arlecchino, Brighella, Colombina, Pantalone y por otro Florindo, Lelio,
Rosaura, Ottavio. Todos estos elementos permitían reconocer con cierta facilidad la naturale-
za goldoniana de una obra, pero luego acababa confundiendo las obras entre si y las sorpre-
sas eran muchas.
En otros casos con un poco de investigación se podía incorporar otro nuevo título a la lis-
ta; esto fue lo que ocurrió con una comedia original, L’impresario delle Smirne, que apareció
convertida en una comedia lírica, Tutti in masehera, que se representó en español en Barcelo-
na en 1863 como Todos en las máscaras. Asimismo la investigación puede llevar a eliminar una
obra; este es el caso del libreto y la partitura de la ópera Griselda, al no tratarse de la versión
de Goldoni y sí de una adaptación en español, con música de Domenico Cimarosa y Ferdi-
nando Páer, del libreto que realizó Apostolo Zeno sobre el mismo tema en 1701<
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Para el trabajo también se revisaron comedias como Le bouírru bienfaisant, La casa nava, 1 pet-
tegolezzi delle donne o Liar Todero Brontolon y dramas jocosos como La buonafigliuola asia La Cec-
china, Buovo d’Antana o 11 tamburo nolturno; en cada caso las dificultades parecían incremen-
tarse al tratarse de obras importantes de la gran producción del autor. Éstas hubieran reque-
rido un análisis más amplio para cada una; sin embargo, la necesidad de completar el exa-
men de todo el material acumulado obligaba a verlas todas con los mismos criterios, porque
todas tenían la misma importancia en esta investigación, y detenerse en una significaba pa-
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sar por alto otra
En algún momento de la investigación aparecieron obras que parecían goldonianas: una
fue la supuesta atribución que hizo Marcelino Menéndez Pelayo de una comedia titulada El
regañón y que Angelica María Mariutti citó en su artículo2’ y la otra, La nuera sagaz, una apor-‘8
tación de la propia Mariuttf . Pero en ninguno de los casos se pudo confinnar el origen gol-
29doniano de los textos, así que se excluyeron de las listas
Como se ha visto, las sorpresas fueron apareciendo y desapareciendo a medida que se
avanzaba en la revisión de los títulos de las comedias y dramas jocosos. Disociado de la li-
teratura culta está el teatro popular que se conocía en la época y al que adaptadores o versi-
ficadores “de segunda” vertían continuamente importantes textos extranjeros. No es ésta en
realidad una valoración superficial, sino el producto de un examen detallado de numerosos
30
textos declamados y cantados
El caso español
En España el teatro de los años sesenta necesitaba un modelo práctico que permitiera po-
ner en marcha la tan deseada reforma ilustrada con tragedias y comedias escritas según las
unidades y los temas deseados. La producción original de los circules ilustrados fue reduci-
da y se limitó en buena parte a los modelos franceses. Los núcleos más destacados entonces
fueron Madrid y Sevilla. El conde de Aranda organizó temporadas de teatro en los Reales Si-
tios y Olavide tertulias eruditas sobre literatura en Sevilla. En ambas se representaron adap-
taciones y traducciones de obras importantes con gran calidad literaria . Además de los alu-
didos núcleos oficiales de la cultura ilustrada también se formó otro grupo de los hom-
bres, miembros del teatro comercial, que aportaron más obras adaptadas o traducidas, en las
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que no observaron los mismos criterios teóricos de los anteriores
Ante la oferta cambiante el público se fue lentamente plegando a las sutiles reformas que ex-
perimentaba el teatro declamado y cantado. Desde comienzos de siglo autores de teatro italia-
nos como Saverio Bettinelli, Orazio Calini, Vincenzo Cassani, Giovanni Granelli, GA. Gualzet-
ti, Giovanni Gherardo De Rossi, Filippo Livigni, Scipione Maffei, Gaetano Martinelii, Pietro Na-
poll-Signorelli, Giuseppe Palomba, Francesco Ringhieri, Pietro Trapassi o Apostolo Zeno fue-
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ron valorados en distinta medida en España . Unos fueron más traducidos que otros, y entre
ellos la difusión de sus textos no fue simllar”. La gran excepción fue Pietro Trapassi, Metasta-
sio, quien triunfó de forma muy particular en el teatro cantado -para el que escribió toda su
obra- y en el declamado, al que se adaptó buena parte de su producción lírica como tragedias
‘5
en verso . Y luego, entre los años 1760 y 1780, el nuevo público aceptó de mejor grado los mo-
delos ilustrados nacionales y extranjeros de la comedia, mientras que la tragedia quedaba po-
co a poco relegada. Los espectadores resultaban más críticos a la hora de escoger aquellas obras
que más les agradaban. Surge la comedia sentimental con un claro fin moral y, por fin, la co-
media neoclásica finisecular con El señorito mimado (1788) y La señorita malcriada (1788) de Iriar-
te o El viejo y la niña (1790) y La comedia nueva (1792) de Fernández de Moratín.
Y en medio de esta historia apareció el teatro del autor italiano, pues, aunque existen dis-
tintos trabajos monográficos sobre la introducción, asentamiento y permanencia del teatro de
Goldoní en distintas naciones de Europa, no se ha intentado en ningún caso establecer pri-
mero una relación detallada de obras como la que aquí se presenta para luego pasar a plan-
tear una serie de estudios monográficos sobre las posibles aportaciones en conjunto en el te-
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atro de la época. En líneas generales Goldoni conquistó íos escenarios con comedias cuyos
textos habían sido profundamente adaptados o modificados a las posibilidades de las com-
36pañías de teatro y a las costumbres de cada nacion
Resulta imposible afirmar, después de tantos años dedicados a buscar y estudiar las obras
de Goldoni, que no aparecerán más títulos de adaptaciones o traducciones para la escena o pa-
ra la lectura. Pero lo que si es cierto, es que todos los textos conocidos hasta ahora están en es-
te trabajo. Y de la misma forma es seguro que en el futuro otros investigadores, con más me-
dios y mejor capacitados, encontrarán más títulos y datos, o corregirán los que aquí figuran.
Un esquema general
He aquí el esquema general del trabajo. En el primer apartado se ha optado por hacer un
repaso del teatro de Goldoni y el fenómeno se sitúa entre la perspectiva teatral y la editorial:
“El estado de la cuestión: Goldoni en Europa y España”, que incluye además como comple-
mento “El libro goldoniano y su difusión” y “Las ediciones de las obras de Goldoni”. Luego,
en el segundo apartado, se ha repasado el conjunto de referencias o estudios goldonianos re-
lacionados con España: “Revisión de los estudios del teatro de Goldoni en España (1771-
1997)”. En el tercero, donde se ha examinado distintos temas relacionados con el teatro y el
autor italiano: “El teatro español en relación con Goldoni”, se ha incluido otros dos aparta-
dos sobre la habitual relación literaria de “El teatro de Fernández de Moratín y Goldoni” y
una particular visión de la pintura y la literatura en “Artes comparadas y contrastadas”. El
cuarto apartado se ha dedicado al tema de las traducciones realizadas por el propio Goldoni:
“La traducción en Goldoni”, o sea “Poética y práctica”, que incluye además “El signare Gol-
doni y niansieur Voltaire”. En el quinto se ha pasado a examinar varios aspectos relacionados
con las aportaciones del teatro declamado y cantado de Goldoni en España: “Goldoni en Es-
paña”, y como compensación, del teatro español en Goldoni: “España en Goldoni”. El sexto
apartado incluye las normas de catalogación, las fuentes y las distintas listas de comedias en
español, italiano y francés, así como de dramas con música en español e italiano que se con-
servan en los fondos consultados: “Relación de obras”. Y el séptimo se ha cerrado con un re-
sumen de la investigación: “Conclusiones
Como complemento al trabajo, también se ha preparado una serie de cuatro apéndices con
cuarenta y cinco documentos distintos (aprobaciones, catálogos, criticas, cuadros cronológi-
cos, dedicatorias, índices, listas, leyes, noticias, prólogos, textos, etc.), una bibliografía con sie-
te secciones y una variada cronología comparativa: “La vida de Goldoni y la presencia de su
teatro en España (17004830)”. Por último, se han incluido siete índices con el fin de facilitar
el manejo global de la obra. Una vez concluido con el esquema se puede anticipar que aun-
38que el texto no sea perfecto, sí pretende ser útil
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Notas
1 “Puede considerarse el Moliére italiano’ (Le <ornmedie, 1. Venecia: Giuseppe Bettinelli, 1753, p. iii). Todos los tex-
tos queaquí aparecencitados, sino están en español, tienen una nota con una traducción nueva, salvoque se lo-
dique lo contrario. Los textos originales en español, inglés, italiano o francés se transcriben tal y como están es-
critos, manteniendo la grafía antigua, y sólo se modernizará, si es necesario, la puntuación.
2 Goldoni ha sido un contemporáneo para los reformadores del teatro de la segunda mitad del siglo dieciocho ~‘
uno de nuestros contemporáneos en la evolución del veinte.
3 Mucho más reducida es la lista de italianistas españoles que han tocado el tema (y, Bibliografía: “G. Goldoni. g.
Estudios sobre Coldoni en España’).
4 <‘Sin embargo, hay queseñalar la favorable acogida de los textos goldonianos en España y Portugal. En la pri-
mera, ya sea en castellano o en catalán, en particular por la contribución de Ramón de la Cruz, traductor de va-
rios dramas con música, y del dramaturgo LeandroFernández de Moratín, en cuya obra la influencia de la obra
de Goldoni fue determinante. En Portugal hay que destacar la fecunda producción de versiones y adaptaciones
del lisboeta Nicolau Luis y de otros (Mangiol, 1995, p. 96).
~ Véase, para el tema en España: “Un caso muy particular: Cruz”, “El teatro de Fernández de Moratiny Goldoni”,
en ‘<El teatro español en relación con Goldoni<’ y en Portugal: ‘Revisión de dieciocho casos: Portugal”, en “Col-
doni en Europa y Espana
6 El autor veneciano puede ser considerado, junto a Lope y Moliére, principales comediógrafos europeos que aún
siguen siendo populares entre lectores y espectadores, un autor clásico. Goldoni conquistó, como pocos, los es-
cenarios con textos originales o adaptaciones muy alteradas en distintos idiomas, así como con libretos acom-
pañados con bellas partituras de los mejores compositores de su época.
~‘ Véase, para más detalles, Bibliografía: “G. Goldoni. a. Estudios bibliográficos’.
~ Este tipo de temas requiere una argumentación basándose en ejemplos concretos: un texto determinado y una
interpretacióndeterminada para exponer una visión clara de las cosas. En este tipo de discursos interviene una
serie de códigos: culturales, sociales, políticos, estéticos, que marca nuestra particular visión de las cosas.
~ Como complemento e instrumento de consulta hay una lista con todas las obras escritas por Coldoni. Véase
Apéndice III, documento 1: <‘Cuadro cronológico de las comedias y dramas con música”.
10 Con este fin, por ejemplo, se hancreado dos apartados tan parecidos como: “Goldoni en España” y “España en
Goldoni”.
11 El estudio comparativo: fi teatro conUco o La comedia nueva se preparó en 1985 (inédito); la relación bibliográfica:
Las comedias ‘ints famosas de Goldoni en la Biblioteca Municipal, en 1986 (inédito); el estudio sobre la traducción te-
atral: La traducción y adaptaciones de un texto teatral de Goldoni, en 1988 (publicado en una versión muy reducida
<y. Pagán, 1990).
12 Pagán, 1993, 1996, 1997.
13 PagAn, 1997, p. 185.
14 lbidem, p. 187.
15 Ibidem, p. 192.
16 Enlos fondos de teatro es habitual separar el texto, manuscrito o impreso, de la partitura correspondiente. Par-
ticipan de este concepto la Biblioteca del Palacio Real, Biblioteca Nacional y, sólo en parte, la Biblioteca Históri-
ca Municipal. En este fondo las sorpresas son constantes, porque unas veces entre las hojas de música de una
ópera en italiano se encuentra un texto en español -un guión con música o un impreso- de esa obra, O entre los
distintos ejemplares manuscritos se detectan variantes que apuntan a versiones distintas de una misma obra.
17 Se incluyen en el Apéndice III, documento 2: “Obras impresas en el siglo dieciocho con problemas de fecha”,
‘<Obras impresas sin problemas de fecha’, y en el documento 3: <‘Obras manuscritas con problemas de fecha’.
18 Véase Apéndice III, documento 4: “Traducciones y versiones en otras lenguas y dialectos de España: catalán, ga-
llego, menorquín, valenciano y vascuence”.
19 Algunos de estos textos aparecen citados en notas.
20 Luego se hablará de tresetapas: primera, goldoniana, de 1750 a 1830; segunda, de 1831 a 1899 y tercera, de 1900 a1996.
21 La relación contiene también referencias de ejemplares no localizados aún.
22 Véase, para los titulos eliminados, Apéndice 111, documento 6: “Lista de obras no incluidas como textos de Gol-
doni”. Entre las comedias se han añadido: Flamante militar, E-IV; El cascarrabias, E-XXVI; Las cl~ismosas< E-XLII;
Dos piezas de un pensamiento y un criado ser dos a un tiempo, E-XLVII; La Griselda, E-LVIII; El indolente, E-LXIX; La
madrastra o Padre defamilias, E-LxXIII e El pródigo, E-XCIII. Y entre los dramascon música, aunque no había una
lista elaborada antes, se hansumado a los que se conocían: Entre das que pleitean el tercero es el que gana, E-xlx; La
maestra, E-XXXI; El Tigrane, E-xLVI; Todos en las mósca ras, E-XLVII, y Los villanos en la corte, E-XLVIII.
23 Compárese el estado del material en el archivo de los coliseos de la Cruz y el Principe, hoy en la Biblioteca His-
tórica Municipal, y el de la corte en la Biblioteca del Palacio Real de Madrid.
24 Títulos en los que aparece la palabra donna-donne: La donna bizzarra, La donna di garbo, La dormna di gom’erno, La
donna di rnaneggio, La donna di testa debole, La donna forte, La donna sola, La donna straz’agante, La donna vendicativa,
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La danna valubile, Le donne cunase, Le donne de casa soa, Le donne di buor, umore, Le donne gelose, Le donne vendicati-
ve; amore-arnorí: Amare contadino, Laman/a l’uomo circo, L’amon artigiano, Acrore Pi canr yana, L’amore paterno, Cli
arrían di Alessandro Magna, Cli aman di Zelinda e Lindora; buon-buona: II buan campatriotto, fi buon zecchio, La bito-
riafarniglia, La buona figíjuola, La buanafigíluola manitata, La Imano níadre, La buona nioglie; amante-amanti: L’aman-
te cabola, L’anxante militare, Cli anwritifetíci, Cli amar,ti timidi; cavaliere: LI ca valiere di buon gusto. II cavaliere e la tti-
ma, II cavaliere Giacondo, JI cavaliere di spirito, L’amante di sé rnedesimo; cameriera: La cameriera brillante, La <amerie-
ra spiritosa.
25 En la edición de las obras completas del autor no aparece el libreto de La Griselda (1735) y sí el de la tragicome-
dia homónima del mismo año (Tutte le apere, LX, Pp. 139-208).
26 Las obras, que están agrupadas por géneros, interesan siempre por el valor documental de las mismas. En mu-
chos casos también se puedensumar rasgos teatrales o literarios relevantes.
27 Mariutti, 1960, p. 332.
28 lbidem, Entretanto se localizó A suegro irritado, nuera prudente que era otra versión de La nuera sagaz, pero nin-
guna de lasdos permitió descubrir de qué texto original se trataba (y. Apéndice 111< documento 6: “Lista de obras
no incluidas como textos de Goldoni”).
29 Al final aparecen en Apéndice III, documento 6: “Lista de obras no incluidas como textos de Goldoni”.
30 La existencia de ediciones de una buena parte de estas adaptaciones en verso en la época permite conocer algu-
nas de laspreferencias, no sólo del público espectador de teatro, sino también del lector Por su temática las co-
medias burguesas iban dirigidas a un sector innovador que se dejaba asociar a las modas europeas.
31 El mejorejemplo es el de Tomás de Iriarte, quien vertió, entre otras, El malgastador y El filósofo casado de Destou-
ches o La escocesa y El huérfano de la China de Voltaire <y. “Iriarte, traductor y autor ilustradísimo”, en “El teatro
español en relación con Goldoni”). Por su parte, Olavide también tradujo Mit ridates y Fedra de Racine o Casan-
dra y Meropr de Voltaire.
32 El representante más famoso fue Ramón de la Cruz, quien adaptó, entre otros, Eugenio de Beaumarchais, La iii-
diana de Chamfort o La escocesa de Voltaire.
Todos ellos, por sus comedias, dramas, tragedias y serenatas, pertenecen en esencia al teatro del siglo dieciocho:
Saverio Bettinelli (1718-1808), Orazio Calini (3-1784), Vincenzo Cassani (primera mitad de siglo), Giovanní Gra-
nelli (1703-1770), CA. Gualzetti (3-1799), Giovanni Gherardo De Rossi (1754-1527), Filippo Livigni (segunda
mitad de siglo), Scipione Maffei (1675-1755), Gaetano Martinelli (segunda mitad de siglo), Pietro Napoli-Signo-
relli (1731-1815), Giuseppe Palomba (segunda mitad de siglo), Erancesco Ringhieri (1721-1787), Pietro Trapassi
(1698-1782) o Apostolo Zeno <1668-1750>.
Véase Parducci, 1941.
3~ Parducci, 1941, Pp. 114-118; Garellí, 1997, Pp. 127-138.
36 Aunque el tema de los actores es fundamental para recoger el fenómenoen su totalidad, no se ha elaborado una
lista con los nombres de los actores y cantantes que aparecían en los manuscritos ni en los impresos, por resul-
tar difícil definir en muchos casos los repartos de cada representación. Esto es así ya que los nombres se en-
cuentran desordenados, escritos jmíto a otros o sobre los mismos. Este tema exigiria por sí solo un estudio más
cuidadoso de los actores y cantantes en cada reparto.
Es un hecho que poco a poco el teatro ha comenzado a ser objeto de más y mejores estudios en el mundo espa-
ñol, pero el amor que se sientepor una obra o un autor no se aprende, sólo se siente.
38 Este tipo de obras resulta dificil de preparar en solitario. Lo ideal siempre es la investigación en equipo, por eso
trabajos como éste deben plantearse entre varias personas. Otras investigaciones realizadas por el autor son el
primer tomo de la Colección del Patrimonio Musical Español de la Fundación Caja de Madrid (Catálogo de obras
dr Ranrón Carnicer 2789-1855. Madrid, 1997), preparado junto al historiadorde la música Alfonso de Vicente, y el
proyecto en el que participarán la clavecinista Genoveva Gálvez y eí musicólogo Giuseppe de Matteis< entre
otros, para recopilar las partituras del compositor VicenteMartín y Soler (1756-1806).
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Goldoní en Europa y España
Quien escribe poco, come poco. La conquista de Europa.
Revisión de dieciocho casos: Alemania, Austria, Bélgica, Bulgaria, Croacia y Serbia,
Checoslovaquia y Rumania, Dinamarca, Estados Unidos, Francia, Grecia, Holanda, Hungría,
Inglaterra, Polonia, Portugal, Rusia, Suecia y Turquía.
El poeta se hace popular, se hace europeo. Europa compra y vende.
C arlo Goldoní posee la producción teatral, como libretista y comediógrafo, más ampliade su tiempo en Italia, sus obras llegaron, por lo menos, a doscientos cincuenta y ochotítulos. Por eso la popularidad que alcanzó, entre los círculos ilustrados y los grupos
teatrales, reveló unas características muy personales. La difusión de este autor no se limita,
como se verá luego, al campo editorial, si no que abarca también el teatral, como fenómeno
de divulgación mucho más amplio. Se trata de un escritor que vende su obra escrita para su
escenificación mediante las interpretaciones de los actores, quienes deben entretener a un va-
nado público que paga por esta diversión cultural.
Quien escribe poco, come poco
La cantidad de libretos y comedias escritas por Goldoni para los empresarios de Venecia,
pero también para los de Roma, Bolonia, Mantua y Milán, refleja las condiciones en que este
autor concibió su trabajo como poeta de teatro, participando de un mecanismo comercial vi-
tal en el que la cantidad era primordial para sostener la temporada de una compañía. De es-
ta forma pensaba cuando escribió las siguientes líneas en una carta de l7S8~:
(‘he tWr~í Leí ?í un ‘lo/no cte écrñ’e [aato? M7 Ar*í cte ,wru’a un poco meno, e «‘<uva íneqLS. Per¿’,
¿a Italia chiócrwe poco indagar POCO.
Estas palabras revelan una visión distinta de la que hoy se quiere dar a sus obras: para
Goldoní el teatro es fundamentalmente un fenómeno del intercambio comercial y cultural (el
texto escrito es la base de la compra y venta y del desarrollo del espectáculo).
Pero para un contemporáneo como Carlo Gozzi, Goldoni escribió sus comedias para re-
formar el teatro en Italia, sencillamente porque un guión para los cómicos del arte se paga-
ba en aquella época a 3 cequíes, y el texto de una comedia para los actores cultos a 30, de es-
ta forma el autor veía multiplicadas sus ganancias en un diez por ciento4. Sólo después de
revisar y adaptar el texto para su publicación, éste adquiere un valor literario5. En una pri-
mera etapa sus obras no cumplen, ni pretenden ser obras literarias, sino obras para ser re-
presentadas.
Una vez que el autor consolida su fama como libretista y luego como comediógrafo con,
por lo menos, más de trescientas traducciones en catorce idiomas que se reparten entre ma-
nuscritos e impresos por todo el continente, cabe pensar si sus deseos de reconocimiento pú-
blico se veían gratamente satisfechos, sobre todo cuando era consciente de que se había apro-
vechado de la industria de la imprenta veneciana y florentina, las mejores del país, para di-
fundir sus obras. Además sabía que sus textos se estaban traduciendo por todo el mundo.
Pero al signare Goldoni, quizás por su naturaleza un poco inconstante, no le importó tanto
controlar cada una de las etapas~de este proyecto fuera del territorio italiano’. Por eso en 1755
Goldoni se atrevió a afirma que:
La quantitá del/e recite, e u numero delle edizioní, ele traduziani di malle infrancese, in ni-
glese e in tedesca, mi danno anima a credere di ayerfalta qualcíte cosa di assai tal/erabile.
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Todo lleva a pensar que era muy probable que Goldoni tuviera una idea general de las di-
mensiones que iba alcanzando su reforma teatral más allá de las fronteras italianas. Por des-
gracia el destino le llevó a París, donde, según él mismo creía, el teatro pretendía ser el más
moderno de su época. Sin embargo, desde la perspectiva francesa el comediógrafo italiano y
sus obras seguían siendo vistas como parte de la comedia italiana tradicional. Si por el con-
trario el comediógrafo hubiera viajado a Viena, Alemania o Inglaterra, su destino habría si-
do, con toda probabilidad, mucho menos lánguido y desaprovechado que el que le tocó vivir
en la corte de María Antonieta y Luis XVI, lo que habría fomentado en él una nueva etapa
creativa.
Pero el éxito del teatro ilustrado en Europa se debió, como se verá, a la difusión de una se-
rie de proyectos o programas de reforma de los círculos ilustrados en las distintas naciones,
los intelectuales neoclásicos, que lucharon por eliminar o, al menos, mejorar el teatro popu-
lar o tardobarroco. Los preferidos por el público fueron los montajes de gran espectáculo es-
cenográfico basados en el pasado histórico, temas biblicos y hagiográficos. Nada de esto en-
cajaba en los gustos neoclásicos de los intelectuales, quienes pretendían un teatro con nuevas
miras didácticas y nuevos temas políticos y sociales: respeto de las clases sociales, educación
del ciudadano, cultivo de las virtudes civiles o del buen gusto en general. Una y otra vez apa-
recen las mismas ideas en los tratados que se publicaron por todo el continente. En España,
por ejemplo, fueron varios los publicados con estos fines; de entre los teóricos más impor-
tantes destaca 1. de Luzán, J. de Muruzábal, J. Barberá y Sánchez, J. F. Plano, M. Madramant
y Calatayud y E Enciso, quienes siempre insistieron en que el teatro debía dar buenas máxi-
mas de educación y conducta9. Con este fin continuamente se traducen o elaboran nuevas
obras de teatro para el público español0.
En este contexto fueron apareciendo en toda Europa los textos de los dramas con música
y las comedias goldonianas. Las obras se fueron difundiendo en distintas lenguas por vías
muy variadas, aunque los casos pueden agruparse en cuatro tipos:
Primero, en el que se realizó un número elevado de adaptaciones en la época, si-
guiendo un programa cultural muy organizado; este es el caso del alemán.
Segundo. ene1 que se ve¡-tío un numero elevado de títulos, comparándolos con las re-
presentaciones o publicaciones de otros autores, géneros, estéticas o [ilosofías, pero de
forma completamente arbitraria. Así ocurrió en ci caso español, portugués y ruso.
Tercero, en el que se realizó un número aceptable de versiones a finales del mismo si-
glo o poco después; aquí están los casos griego, inglés y francés.
Cuarto, en el que se incorporaron ya muy tardíamente a la tradición teatral goldonia-
na, pero que también se encuentran notables ejemplos; éstos son los casos del holan-
dés, húngaro, danés, polaco, sueco, noruego, croatay servio
Se resume así todo un gran proyecto ilustrado que tuvo muy variados resultados; las nume-
rosas lenguas aquí incluidas así lo atestiguan. El plan original de Goldoni: reformar el teatro
en Italia, fornentó de alguna forma una serie de cambios en los teatros nacionales del resto del
continente que se irán viendo en los siguientes apartados de este capítulo.
La conquista de Europa
Los ejemplos mejor conocidos se centran en los textos impresos en la primera etapa de di-
fusión goldoniana (1750-1830), aunque se va más allá de las fechas señaladas con el fin de dar
una visión más completa en cada caso. De esta forma se llega, cuando se tienen los datos, a
la segunda etapa (1831-1899) o hasta la tercera (1900-1996).
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En general se aprecia cómo van apareciendo las directrices generales que determinarán el
teatro nacional en los distintos países. El grado de apertura cultural en la época es conside-
rable; aunque hubo cierta oposición hacia los modelos extranjeros, sin embargo, la cultura te-
atral del continente se fundamenta en los modelos italianos más internacionales, donde Gol-
doni tiene una importante presencia.
En un primer momento las compañías italianas de teatro, pero mucho más las de ópera,
visitaron las principales cortes del norte de Europa: Viena, Mannheim o Dresde, abriendo un
camino que pronto otros grupos seguirían para alcanzar las cortes más al este y al oeste del
territorio. Entonces se emplearon e imitaron obras italianas en todos los espectáculos, de tal
forma que los poetas de cada país se vieron obligados a traducir las comedias y los libretos,
y los compositores a escribir nuevas partituras para entretener al público.
Pero la presencia de los artistas italianos en las ciudades europeas no era un fenómeno re-
ciente; desde finales del siglo dieciséis las grandes urbes habían recibido la visita de estos có-
micos. Un caso especialmente significativo para el estudio de Goldoni es la vuelta a París de
esta compañía en 1716, cuando la Iraupe de Luigi Riccoboni y Elena Virginia Balletti, o sea Le-
ho y Flaminia en la comedia reestablecieron la tradición teatral italiana en la capital france-
sa para diversión de la corte -. La compañía de los Riccoboni fue invitada por el duque de Or-
leáns -hermano del difunto Luis XIV y regente del futuro Luis XV- y fue alojada en el ¡-¡¿tel
de Baurgagne, lo que revela el carácter oficial del proyecto. Poco a poco el grupo se fue adap-
tando a los gustos del público, hasta que en 1723 sus miembros, conocidos como la Camédien
Ila/jenne, fueron nombrados oficialmente Comédiens Ordinaires da Rol’3. IDe esta forma el tea-
tro italiano adquiere carta de naturaleza en el centro cultural más importante de la época, lo
que favoreció su incursión en la cultura oficial de los demás reinos y estados, desde donde se
contemplaban e imitaban las tendencias culturales de París’4. Las compañías italianas de tea-
tro declamado y cantado continuaron visitando París y en 1752 la ciudad fue tomada por una
pequeña compañía lírica que repuso el intermezzo de G. B. Pergolesí, La serva padrona”.
Los enciclopedistas franceses, con Diderot, Grimm y Rousseau a la cabeza, vieron en esta
simpática obrita un claro paradigma estético a ser imitado, en oposición a la ampulosa y an-
quiosada trñgedie lyrique, para dar paso a la formación del nuevo teatro francés’6. El hecho de-
sencadenó una batalla intelectual entre 1752 y 1754, llamada la Querella de las Sifones, en la
que el gran teatro musical francés barroco recibió un duro golpe. Se trataba del último en-
frentamiento que desde hacía un siglo sostenían la música francesa y la italiana17.
Francia no fue un caso aislado, sino el primer estado de una reforma teatral a nivel euro-
peo. Todo este clima de polémica se extendió a otros países y se dilató durante varios dece-
nios. Resulta imposible olvidar la aportación goldoniana en este período de cambios y pro-
gresos, así como el limitarlo todo a su trabajo de modernización. En cualquier caso las cir-
cunstancias y los motivos que las provocaron fueron tan complejos y contrastados que de al-
guna forma sólo podemos verlas de forma esquemática. A continuación se ha escogido un
número determinado de ejemplos que permiten apreciar las aportaciones de este escritor en
la formación de los ditintos casos del teatro europeo.
Revisión de dieciocho casos: Alemania, Austria, Bélgica, Bulgaria, Croacia y
Serbia, Checoslovaquia y Rumania, Dinamarca, Estados Unidos, Francia, Grecia,
Holanda, Hungría, Inglaterra, Polonia, Portugal, Rusia, Suecia y Turquía
Han estudiando la presencia de Goldoni en distintos países, entre otros muchos, W. Th.
Elwert (Alemania), K. M. Grimme (Austria), J. Van Nuffel (Bélgica), N. Doncev (Bulgaria), E.
Cale (Croacia y Serbia), N. Mangini (Checoslovaquia y Rumania), N. Mangini (Estados Uni-
dos), R. Weiss (Inglaterra), E. Peternolli y J. H. Terlingten (Holanda), M. Brahmer (Polonia),
5. Mokulski (Rusia) y L. Ay (Turquía); todos estos trabajos han sido incluidos en los AMi del
Convegno Internazionale diStudi Galdonianí (1960). Mientras que 1. fIósle (Alemania)”, E. 1-blm
y L. Hoy (Dinamarca)’9, A. La Piana (Estados Unidos)’, E Anelhi y C. Radu (Grecia)’, N. Jo-
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nard (Francia)22, O. Marffy (Hungría)”, A. Amfiteatroff (Rusiaít J. Da Costa Miranda (Portu-
gal)23, C. Molinari (Suecia)26 y N. Mangini (Europa y América)> han publicado sus investiga-
ciones en varias revistas especializadas. En esta breve revisión sólo aparecen los datos más
significativos y contrastados de la difusión de la producción goldoniana en el mundo cultu-
ral moderno
Alemani a
En los años en que se comenzaba a difundir por el continente las primeras obras de Gol-
doni para el teatro, en las distintas ciudades de la nación alemana, así como el imperio aus-
triaco, se intentaba crear un teatro nuevo, declamado y cantado, de proyección nacional. Por
esta razón los textos goldonianos se vieron como una aportación valiosa para el gran pro-
yecto. Un hombre como G. E. Lessing se convirtió pronto en el introductor más decidido de
la obra de Coldoni, al llevar a escena algunos de sus títulos29. El escritor alemán estudié crí-
ticamente los textos del italiano y los tuvo presentes en el proceso de elaboración de sus pro-
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pias comedias, sin que por eso tuviera que plagiarlos . La compañía del Teatro Nacional de
Hamburgo representó, entre 1768 y 1769, 1/ bugiarda, La finta anima/ata, 11 servitare di dite pa-
drani, ¡1 tutore y La vedova scaltra”.
En un primer momento Lessing intentó preparar sus propias versiones de algunas come-
dias de Goldoni; sin embargo, hasta lo que se sabe, sólo realizó un par de esbozos . No tar-
dó en hacerle el encargo a un desconocido J. 1-1. Saal, probablemente un sencillo hombre de
teatro, que preparó y publicó una colección con cuarenta y cuatro títulos para las representa-
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ciones de la ciudad de Leipzig . La colección apareció entre 1767 y 1777 y significó el caso
más destacado de difusión goldoniana en Europa en vida del auto?’. Algunos años después
se imprimió una segunda edición35.
Las obras escogidas por Saal, o quizás Lessing, pertenecen en buena parte al período más
reformador del escritor italiano, aunque también se encuentran algunos textos del período
anterior: L’avvacato veneziano, 11 bugiarda, La guerra, La locandiera, La serpa amorosa, 11 servitore
di díte padroní e 1/teatro conUco, entre otros. Este hecho, tanto por sus dimensiones como por la
concepción global y resultado general, es único en toda la historia del teatro de Goldoni en
36
Europa, y cabe denominarlo como excepcional
Pero Lessing no fue un caso aislado. Otros hombres de teatro también estuvieron intere-
sados en la creación de un teatro moderno en Alemania y recurrieron a la producción teatral
del autor veneciano. Por esta razón escritores tan importantes como J. Ch. Gottsched y Ph.
Hafner se esmeraron en aprovechar los principales elementos de su teatro cómico: el retrato
de las costumbres sociales y la creación de personajes reales”. Para lograr sus fines adaptaron
numerosas obras; la primera fue La vedaya scaltra (1751) y luego le siguieron otros títulos que
sirvieron para las funciones de los teatros nacionales.
En 1767 se publicó la primera colección de comedias en Leipzig en tres tomos: Scelta di
canimedie (1 - II padre difamiglia, Pamela ní¡bile, Pamela tnaritata, 1/ vera amica; II - 1/ cavaliere e la
dama, La faníig/ia del/’antiquario, Gl’innamarati, La vedava sealtra; III - La dama prudente, 1/ bu-
giarda, L’avventuriere anarata, Le donne cunase). La colección fue preparada por 1. G. di Frapor-
to. Y en 1781 se volvió a imprimir toda la colección con un nuevo cuarto tomo (IV - La guerra,
1/ Moliere, La danna di maneggio, ¡ due getnel/i)t
Ya a finales de siglo Goldoni formaba parte importante del repertorio teatral alemán; así
se explica que J. W. Goethe, como director del Teatro del duque Karl August en Weimar, líe-
vara a escena nada menos que veintisiete títulos del autor italiano entre1796 y isos’1 Poresos
mismos años se prepararon nuevas publicaciones en alemán e italiano en distintas ciudades
alemanas y en los principales teatros seguían haciéndose sus obras, entre las que se encon-
traban algunas que contenían elementos de la comedia tradicional y otras que pertenecían al
nuevo teatro ilustrado: La vedaya scaltra, La danna di garbo, Lafiizta ammalata, 1 díte gen¡e/li ve-
neziani, Le dannc cunase, etc. Como en otros países, los mayores éxitos fueron siempre para 1/
servitare di duc padrani.
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Según otras fuentes habían muchos más títulos en adaptaciones de autores anónimos de
la época. La mayoría de estos textos fueron publicados en imprentas de Dresde, Frankfort,
Leipzig y Mannhein: 1/ cavaliere e la dama (Der Cavalier un rile Dame, ader Dic Der zwcit gleich cd-
len Seden, 1755), L’adulatore (Dei- Schmcichler, 1768), La moglie saggia (Die zdrtliche Ehefran,
1776), II bugiarda (Dic Liebe unter den Handwerkslcutcn, 1772). La carncricra bril/ante (Wisscnschaft
geht var Schónhcit, 1778) y GJ’innamarati (Sinde dic Verliebten u/Uit Kinder, 1778), entre otros. Y
los textos de autores conocidos fueron: Tasso (1780) de E. Kern, Lafamiglia de//’antiquaria (1787)
de K. F. Kretschmann y Le bourru bicnfaisant (Derguthcrzigc Polterer, 1811) de A. W. Iffland.
En el siglo dieciocho se encuentran versiones literales pero la mayor parte son libres y se
apartan bastante de sus originales. Exceptuando las traducciones de Saal todos los demás tex-
tos de la época y otros posteriores son versiones que ofrecenun panorama muy desigual e in-
conexo entre sus partes
La lista de textos goldonianos que se vertieron al alemán se vio incrementada en el siglo
diecinueve con nuevos títulos de adaptadores anónimos que se ocuparon de Le donne cunase
(1859), ¡1 servitare di duc padroni (Den Diener zwcicn ¡-ferrer, 1868), Le darnie cuñase (Das neugicni-
gen Fnaucn, 1875), La locandicra (1891), Pamela (1894), entre otros. En cambio L’imprcsaria de/le
Sm/nne (Der Impresanio van Smycna, 1881) fue un trabajo de K. Telmann. Hasta finales de este
siglo no se encuentra otra aportación importante con La locandicra (Mirando/ma, 1894) e 1/ ven-
tagUa (1906), versiones de ji. R. I-Iaarhaus, quien publicó las obras en una adaptación en en-
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decasílabos yámbicos, según la tradición del teatro clásico antiguo alemán
En el siglo veinte, a pesar de los conflictos bélicos y la posterior división del territorio ale-
mán, las adaptaciones y traducciones siguen apareciendo, aunque fueron más escasas y se re-
pitieron los mismos títulos que en otros países. Entretanto, en 1935 se publicó una nueva co-
lección de comedias goldonianas en lengua alemana: Le barí<fe clziazzatte, La battcga de/ cafRe
(Das Kaffcchaus), U bugiarda y La locandiera (Dic schónsten Lustspiclc). La traductora U Lorme
preparó esta colección. Ella misma había realizado la traducción de varios títulos que luego
recogió en esta colección, así como de las Mémoircs (Mcm Leben ¡md mciii Theatcr, 1923) de Gol-
doni. Posteriormente sólo se han hecho adaptaciones de los títulos más conocidos. También
se conservan II senvitare di dz¿c padnani (Den Diener zweier ¡cIerren, 1925) e 1/ burbeno benefico (Der
M¡u-rkopf, 1947) de autores anónimos e 11 burbena bcncfico (Dic Rappolkopf, 1947) de W. Grúbí
En el mundo académico alemán se han estudiado distintos aspectos del teatro de Goldoni,
desde la presencia del autor en los escenarios de habla germana, hasta aspectos estéticos, hin-
gtlísticos, literarios, históricos, etc.43. Estudiosos de la importancia de G. Rohlfs o K. Vossler se
han ocupado en algún momento del autor veneciano
En los años noventa del presente siglo se siguen haciendo los títulos más conocidos y se
incorporan otros que no se habían vuelto a representar en alemán desde el siglo dieciocho: 11
bugiarda (Den Lligner), Le baruife chiozzottc (Krach in Chiozza), La /acandiera (Mirando/ma), El sen-
vitore di duc padroni (Den diener zwcicn Herren), La daiwa di garbo (Es begaun in Pavia), 1 duc ge-
mc/li veneziani (Dic venezianischcn Zwil/inge) o La tnilagia de/la vi//cggiatura (Tnilagie den sc/id-
ncn~5, ente otros. La presencia de algunas de estas obras responde a la difusión internacional
de los montajes de ci Strehler en las principales ciudades alemanas (Berlin, Bielefeld, Darms-
tadt, Dtisseldorf, Hamburgo, Hannover, Weimar).
Como se ha visto el período de mayor difusión goldoniana fue el siglo dieciocho; en el dieci-
nueve el teatro de este autor decae bastante. La situación persistió hasta que Reinhardt, en Viena,
lo recuperó para el mundo de lengua alemana. A partir de entonces su producción ha formado
partede las publicacionesy de la cartelera alemana en el presente siglo,junto a Shakespeare, Mo-
liére, Shaw, Brecht o Gogol. Goldoni ha ocupado un sitio importante y en los últimos deceniossu
producción ha sido objeto de una esmerada revisión por parte de importantes directores de es-
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cena en Alemania . El mundo alemán ha servido, desde el mismo siglo dieciocho, como trasmi-
sor cultural de la producción goldoniana a otros países de su entorno. Austria, Checolovaquia,
Dinamarca, Polonia o Rumania son algunos de los puntos a donde los dramas jocosos y las co~
47medias de Goldoni han llegado continuamente en las versiones o adaptaciones alemanas
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Austria
La ciudad imperial austriaca vivió en la segunda mitad del siglo dieciocho un importante
auge cultural, y en este ámbito el teatro cantado y declamado fue parcela casi exclusiva de los
artistas italianos, así como la arquitectura o la pintura. Por lo tanto, Viena, como otras capitales
europeas, dependía de la fecunda Italia, aunque eran determinantes las aportaciones literarias
de las distintas ciudades alemanas, en cuyas imprentas las traducciones y adaptaciones goldo-
nianas se prepararon en buen número, así que pronto llegaron también a los escenarios aus-
triacos. Cabe destacar que el Burg-Theater de Viena fue escenario de muchas representaciones
de dramas con música y comedias goldonianas durante toda esta etapa. Los vinculos cultura-
les (y comerciales) de Austria con el Véneto o Lombardía, por ejemplo, fueron muy estrechosi
Fue Philipp Hafner, fundador del teatro costumbrista en Viena, quien primero recurrió a
49
las obras del autor veneciano para su estudio y para su teatro . El manifiesto teórico de Gol-
doni de 1750, 1/ tcatna camica, inspiró a Hafner a escribir uno más breve titulado Gesammelte
50Lustpie/e con un carácter menos dogmático que el original italiano . El autor austriaco inten-
tó emplear los principios goldonianos par reformar a su manera el teatro. Fue una lucha por
librar la escena de las arlequinadas que tanto gustaban al público.
Los dramas con música se empezaron a representar desde muy temprano en Viena, pero
la lista es tan extensa que imposibilita presentarla aquí. La capital austriaca llevaba a sus es-
cenarios los mejores espectáculos que se estrenaban en Venecia, Bolonia y Milán”.
Se tiene noticia de que en cierto momento se pensó en llevar a Goldoni a la corte imperial
como Poeta Gesareo del Burg-Theater Se le quiso ofrecer un contrato para que escribiera cua-
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tro comedias cada temporada . Sin embargo, el proyecto no avanzó y lo único que siguieron
llegando fueron sus textos
Pronto comenzaron a aparecer las adaptaciones anónimas de comedias como 1 duc gen¡e/li
venezian/ (Dic zwcij Zwillinge, 1756), 1/ cavaliere di bitan gusta (Der Cavalien van gutem gaschmac-
ke, 1761), La spasa persiana (Die persianiscbe braut, 1763), (Dic gut/ierzige Kammern¡agd, 1764),
Gl’innanzarati (Dic Ver/iebten zñnken, 1764), Le danne cuñase (Das neugienigefrauenzimmer, 1770),
La guerra (Der Knieg, oder Das So/daten/eben), 1/ kg/ardo (Dic Liebe unter den Handwenksleuten,
1779), La maglie saggia (Die tugendsame Ehefrau, 1779), Das muttersii/inc/ien ader Der Hofineister
(fi padre difarniglia, 1780), entre otras que se conservan manuscritas . Las adaptaciones, a ve-
ces muy alteradas, empiezan a dar paso a versiones con nombres de autores o traductores co-
nocidos y con mayor calidad literaria.
Muchas de estas adaptaciones fueron entonces publicadas; así ocurrió con La reí/ovo ecaltra
(Dic sch/aue Wittib, 1756) e 1/teatro camica (Das Theater, 1764) de J. A. D. 5., Pamela nubile (Dic ve-
reblio/ite Pamela, 1763) de J. O. von Laudes, 11 raggiratore (Der leutansetzer, 1765) y Pamela ruibile
(Dic engeldndische Pamela, 1765) de F. W. Weiskem, La nioglie sagg/a (Dic sanflefrau, 1779) de E W.
Gotter y La battega del cafRe (DerSchwdtzen, 1806) de K. Th. Gottfried . Hasta mucho tiempo des-
pués no apareció publicada la obra más popular del comediógrafo, La locandiera (1830).
No se han localizado publicaciones en el siglo diecinueve, pero debió continuar habién-
dolas, pues la tradición teatral se extendió hasta el siglo veinte, cuando el famoso director de
escena Max Reinhardt, convertido en el nuevo director del Theater en der Josefstadt de Vie-
na, montó 11 servitone di due padnoni (1928< Con esta producción teatral se rescató la comedia
goldoniana más próxima a la tradición de la comedia del arte. Fue este un precedente im-
portante para el desarrollo de la nueva visión que se planteó en torno a la obra goldoniana y
al teatro contemporáneo. Desde entonces se aspira a convertir a Goldoni en una manifesta-
ción cultural de proyección internacional”.
Bélgica
En el caso belga apenas se conocen una cuantas traducciones en flamenco a comienzos del
siglo veinte; las más importantes fueron 1/vena am/ca (1928) de E Thuysbaert y P. De Mont y Le
baurru bienfaisant (1932) de J. J. van Hauwaert. En francés existen otras dos comedias: La la-
candiera (La bel/e liótesse, 1941) de R. Vivier el quattna nustcgh/ (Les rustres, 1948) de 0.1. van Nuf-
8
fel. Es evidente que el teatro goldoniano no ha sido determinante para la formación del teatro
belga moderno, ni tampoco ha participado en la vida cultural del país en el presente siglo1
Bulgaria
La primera obra de Goldoni que se conoció en búlgaro fue Pamela maritata (1852), y fue
adaptada por 1. 1’. Georgieva Esarca, pero no apareció publicada hasta un año después en
Constantinopla (Pame/a uzenena, 1853). En 1896 el actor Sterbanov tradujó 1/ burbero benefica,
y tres años después lo llevó a los escenarios. El estreno de 11 servitane di due padron/, en búlga-
ro, no tuvo lugar hasta 1906. En la primera mitad del presente siglo también se representaron
comedias como La casa nava, La vedaya scaltna, ¡ rusteghi, Le baruife chiozzattc y Un curioso acci-
den Le. Alguna de estas obras se conocieron primero en ruso y luego se vertieron al búlgaro.
Poco a poco se fueron reponiendo los mismos títulos de siempre: La lacandiera (1922, 1932), 1/
serv/ ¡ore di due padran/ (1953, 1954) e II ventaglia (1935). Se tiene noticia de que se llegaron a pu-
blicar, y probablemente se representaron, 11 burbera di bitan cuore (1928) y La lacandiera (1934~).
Con todo no fueron muchos ni muy frecuentes los títulos de Goldoni en los teatros búlgaros
Croacia y Serbia
En los núcleos culturales pertenecientes a los grupos étnicos de Croacia y Serbia también
se han encontrado ejemplos de manifestaciones goldonianas . Sin entrar en distinciones en-
tre ellos, se puede señalar de forma general que las primeras obras italianas que se represen-
taron en los mismos fueron: 1/ seria/tare di due padrani (1772), 1/pavera superba (1784) el merca-
tanti (1787), pero sólo la última fue publicada, lo que convierte a la traducción de E. Jankovic
en el primer texto dramático de la literatura croata y servia
En el siglo diecinueve la presencia de Goldoni se mantiene como un fenómeno literario
con títulos como 1/ medico olandese (1802), 11 bugiardo (1807), 1/ vena am/ca (Lyuabornirorich /1/
Pniatel pravi, 1821) y una vez más lIsera/tare di due padnani (1828). Sólo a partir de los años cua-
renta del siglo pasado comenzaron a representarse refundiciones y traducciones, tanto en cro-
ata como en servio, de La battega de/ cafRe (1842), 1/ prodigo (1842), La locandiera (1862, 1897), II
bugiarda (1864), Le danne cunase (1865), fi bunhero bcnefica, (1873), G/’innamarat/ (1881), ¡1 servi-
tare di due padrani (1897) o La casta/da (1908); son sólo algunos de los títulos que se adaptaron
para los escenarios de las dos grupos étuicos.
Al siglo veinte pertenecen ya las traducciones de L’ostenia della posta (1940) e 1/ bugiardo
(1940), así como la reposición de un buen número de títulos. La producción goldoniana fo-
¡nentó un importante desarrollo artístico que hasta hace muy poco seguía teniendo vigencia
en las culturas croata y serbia.
Checoslovaquia y Ritman/a
Las obras de Goldoni llegaron a tierras bohemias y eslovacas muy tardíamente a través
del mundo cultural alemán. De hecho las primeras publicaciones y representaciones del siglo
diecinueve fueron siempre adaptaciones anónimas proveniente del alemán. Entre las que se
conocen están, en Checoslovaquia, II senñtore di due padraní (1840) y La Pamela nnbíle (1887).
De esa misma época es La ¡acandiena (s.a.) de E. Prida.
Ya a comienzos del siglo veinte Bohumil Kisely, un párroco de Moravia, se dedicó a tra-
ducir algunos títulos al checo, dándoles un claro fin didáctico y moral: L’avano, Le bou rru bien-
fa/sant, Le donne can/ase, Le suianie per la villeggzatura e 11 vera am/co. Sin embargo, fue a partir
de 1945 cuando el teatro de Goldoni comenzó a ser realmente conocido por el gran público
checoslovacocon los montajes de GI’innamonati, 1/ servitare di dite padrani y La vedava sca/trI2.
Aprovechando la buena acogida teatral de las comedias 1. Pokorny publicó sus propias
adaptaciones de otros títulos: Le ban¡qffe chiazzottc, La bottega del cafRe, 1/feudataria, L’impresaria
delle Sm/nne, 1 rnsteghí y Siar Tadero brontalan. La olerta editorial se iba ampliando de forma
considerable y los grupos teatrales supieron aprovechar las circunstancias para llevarlas a los
prmcipales escenarios de la nación.
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Por otra parte, en Rumania la presencia goldoniana se filtró a través de traducciones griegas
y francesas de comienzo del siglo diecinueve. Hasta lo que se sabe el primer título que se vertió
y se montó en rumano fue La vedaya scaltra (1836)1 Luego llegaron lIsera/tare di due padran/ (1845)
e 1/gen/o buono e /1 genio cattiva (1858), esta última representó toda una novedad en el mercado te-
atral nacional, pues hasta entonces sólo se conocían los estrenos en París y Venecia en 1767.
Ya en el siglo veinte la producción del autor italiano apareció dentro de las temporadas de
los teatros nacionales con su habitual y popular trilogía: La lacandiera, Le bounru bienfaisant e
11 servitare di due padrani. En este caso el teatro goldoniano fue una tardía aunque valiosa apor-
tación en la formación de un teatro nacional rumano.
Dinamarca
Cuando el primer Teatro Estable danés en Copenaghen abrió sus puertas en 1722 se re-
presentaron obras de autores propios, olvidando el repertorio que las compañías holandesas
y alemanas habían cultivado hasta entonces en el país. La nueva tradición se cimentó en Mo-
liére y en la comedia del arte italiana, desarrollando ambas de forma muy particular. El di-
rector de la compañía, R. Maguan, y el comediógrafo, L. Holberg, fueron los propulsores de
este gran proyecto. Pasados los años se llegaron a representar títulos como La vedova scaltra
(1755) e 11 senvitare di due padrani (Hennich sam tjener ta berren, h. 1760), versión que se mantu-
vo en cartelera por lo menos hasta 1858. Pero el gran momento llegó para Goldoni a partir de
1760, cuando se repusieron las dos primeras obras que se habían representado, y se estrena-
ron otras cuatro: La maglie sagg/a, 1/ padre difamiglia, 11 cavaliere e la dama y La bottega del cafRe.
Además se adaptaron para el teatro danés otras dos obras que no llegaron a los escenarios: II
tutore e 1/ bugianda. En los años setenta se hicieron Le danne cur/ase, 1 puntigli damestici y Le bou-
mu b/enfa/sant. Todos estos datos confirman que desde muy temprano el teatro goldoniano
ocupó un lugar importante en los escenarios del norte de Europa.
En la misma época también se prepararon dramas con música de Goldoni; uno de los pri-
meros fue L’amore artigiano, luego se interpretaron otros muchos que se adecuaron a los gustos
de la escena danesa. Poco a poco los libretos y las comedias iban llegando en versiones
o traducciones, según el caso, en francés o alemán. Por ejemplo, las versiones danesas de
Pamela manitata e 1/ bug/anda entraron por vía germana. Aunque existen casos aún más complica-
dos, porque el texto de una comedia como 1 mercatanti pasó del italiano al francés, luego al ale-
mán y por fin al danés (1-lalanderne), guardando al final muy poca relación con la obra original.
En el siglo diecinueve escasean las comedias goldonianas pero también hay sus excepcio-
nes. Una gran actriz del Teatro Real, J. L. Heiberg, rescató Un curioso accidente (1856) para su
propio lucimiento personal en esta excelente creación de relojería teatral. El hecho hizo que
en 1890 el director de escena W. Bloch preparara el mismo titulo y probara suerte con GI’in-
narnarati, imponiéndoles una vanguardista lectura realista. Por estos mismos años se volvie-
ron a escenificar viejas adaptaciones del alemán al danés de La lacandiera e 1/ servitare di dite
padran/, formando parte del repertorio teatral clásico de la época.
En nuestro siglo los dos últimos títulos han seguido representándose con gran éxito
(1931). A raíz de la visita del Piccolo Teatro de Milano con Arlecchina servitore di dite padrani
(1953) se aprovecha la lectura que su director, G. Strehler, hace de los textos de Goldoni y
pronto se preparan los montajes de 11 ven tag/io (1955), La fr/logia della villeggiatura (1978) e 11
campie/lo (1981). Todavía se siguen encontrando casos de adaptaciones múltiples, así ocurrió
con Le banuife chiazzatte (1974) que era una versión sueca con partes cantadas. Apenas hace
unos años el mismo título se pudo ver en danés, esta vez traducido del original (Klammer/
Chiozza, avensat og kammentenet afBent Halm, 1993). De esta forma Goldoni ha seguido presen-
te en la cartelera danesa y ha contribuido a la creación de un teatro nacional moderno.
Estados Unidos
La presencia de Goldoni en el mundo teatral norteamericano, no constituyó nunca un fenó-
meno relevante. Al otro lado del Atlántico las obras goldonianas primero formaron parte de los
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estudios literarios que se desarrollaron a comienzosdel siglo pasado (1835-1838) en tomo al co-
nocimiento de las lenguas extranjeras, pero aunque existió un verdadero interés por la cultura
europea, el veneciano sólo representaba una pequeña parcela en el gran mosaico internacional.
Sin embargo, algunos de los profesores de italiano entonces fueron E Mazzei y C. Belliní en Vir-
ginia y el gran L. Da Ponte en Nueva York; todos ellos destacaron por su excelente labor en ins-
tituciones de enseñanza superior y su especial dedicación a la literatura teatrat. Luego apare-
cieron italianistas americanos de renombre, como ellos fueron G. Ticknor y H. W. Longfellow.
En los primeros años, por ejemplo, E. Bachi preparó una selección teatral en un tomo muy im-
portante (Teatro scelta, 1829), en la que incluía obras de vahos autores; Goldoni figuraba en esta
colección con un melodrama poco conocido, La Griselda1 Años después M. U. Smead publicó
las primeras versiones en inglés de Un curiosa accidente y Le baurru bienfaisant (1849).
En la segunda mitad del mismo siglo los progresos fueron más evidentes. Entre 1861 y
1865 W. D. Howells, que fue cónsul en Venecia, preparó la primera edición en América de las
‘6Mémaires (1877) de Goldoni, pero para su trabajo se basó en la edición de Londres de 1814
El texto era una versión reducida, preparada por J. Black, a la que Howells sólo añadió una
introducción sobre la vida del autor
Por estas mismas fechas se estrenó fi ventaglia (‘Pie Jan, 1898) de H. B. Fuller y se impri-
mieron las ediciones didácticas de Un curiosa accidente (1899) de J. ID. M. Ford, La lacandiera
(1901> e II vena am/co (1902) de Geddes y Josselyn y Un cnn oso accidente (An add misundeis tan-
ding, h. 1907) de autor anónimo, entre otras muchas.
En esos años se prepararon dos importantes colecciones de comedias: Italian comedies, con
Un curioso accidente e 11 burbera benefico (An add mistake, The morose goad man, 1849) de W. Fan-
ning y Three comedia, con 1/ ven taglia, Un curiosa accidente e 11 burbera benefita (Thefan, An add
misundestand/ng, TIre beneficent bear, 1907) de editor anónimo.
En la época en que aparecieron los trabajos de H. C. Chatfield-Taylor (1913) y 5. J. Ken-
nard (1920), se difundieron distintas comedias; la primera y mejor conocida fue 1! ventag/ia
(TIre fan, 1911) de PC. Mckenzie, luego aparecieron La lacandiera (Tite mistness of tIre inn, 1912) de
Y. Stark, La locand/ena (1912) de M. Pierson, Le baruife chizzatte (TIre squabbles ofCh/aggia, 1914)
de Ch. Lemmi, Le baurra bien/a/sant (1915) de E. 1-1. Clark, Un curiosa accidente (1924) de R. D.
T. Hollister e 11 servitare di due padnani (TIre servant of twa mastens, 1928) de E. J. Dent.
En el mercado aparecieren nuevas ediciones; preparada por W. A. Drake las Ména/ res (1926),
de J. G. Fucifla y E. Hocking La lacandiera (1939) y de J. L. Russo, 1 rusteghi (1955). A través de los
años Goldoni ha ido haciéndose con un puesto en el mundo editorial y teatral americano, que
desde el primer momento ha estado determinado por las distintas tendencias críticas del mun-
do universitario. De esta forma Goldoní, como en el mundo inglés, fue valorado como un autor
clásico del teatro moderno que divierte por igual a estudiosos y público en general.
Francia
En París apenas se había publicado cincoobras de Goldoni cuando éste llegó a dicha ciudad
a mediados de 1762 para elaborar nuevos canavacci para la Camédie Ita//enne. Entre los textos pu-
blicados se encontraban varias comedias modemas importantes; por ejemplo, II padre difamiglia
(Le peré defamil/e, 1758) e 1/vera am/ca (Le véritable ami, 1758) en adaptación de A. Deleyre, Pame-
la nub/le (Paméla, 1759) y La vedava sca/fra (La veuve rusée, 1761) de D. de Bonnel Du Valguier e 1
pettegaíezzi de//e danne (Les chaquets, 1761) de A. E Riccoboni’6. En 1762, para el primer estreno pa-
risiense de Goldoná, apareció publicado un guión con el argumento de L’amare paterna a La serpa
riconascente la adaptación, de un tal Meslé, se tituló Extra/t de /‘Amour paternel, 1763f.
A partir de esta fecha se llegaron a imprimir hasta treinta y cinco adaptaciones de come-
dias; en todos los casos se trataba de reducciones los textos originales, con numerosos cam-
bios de personajes, diálogos y argumentos, y en su mayoría anónimas”.
En 1761 ya se había publicado un tomo del Théátre d’un inconnu att Trais comédies, con dos
comedias de Goldoni: La serpa amorasa (La damestiquegénéreuse) el ma/can ten ti (Les mécantents),
editado por Ch. Sablier. No sería hasta 1801 que se imprimió Les cheJ’-d’aeuvres draniatiques de
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Carla Goldani, tnaduits paur la premiAre fais enfran~ais avec le texte ita//en con Pamela nubile, ¡Sos-
ten/a della pasta en el primer tomo, y Pamela manitata, II Mal/Are, L’avaro en el segundo; la obra
fue preparada por jf A. Amar Du Rivier. En 1806 salió un tomo en italiano de Sce/ta di alcune
commedie con Pamela nubile, II vena am/ca, L’avventuniere anarata, La vi/leggiatura, II burbena bene-
fico, L’ostenia della posta, publicado por L. Pino. De 1822 es el volumen CI¡efs-d’oeuvres dií théá-
tre italien, con 1/ kg/ardo (Le menteur), Mal/ene (Mal/Are), Terenzio (Ténence), L’osteria della pasta
<L’auberge de la paste), preparado por E. Aiguan.
Títulos como Pamela nubile (Paméla oit La vertí, nécampensée, 1793) de E de Neufchateau o
Pamela manitata (Paméla mariée, au Le tniam pIre des épauses, 1804) de M. Pelletier, Volméranges y
Cubiéres-Palmezeaux aparecieron repetidas veces sobre los escenarios. Y óperas como La jen-
nc hótesse (1802) de Carbon Flins, L’hóte/lenie de Sarzana (1802) de Desriaux y Arquier o L’Iróte-
/iére (1856) de A. Morand y 5. Galeaz, mantuvieron vivos sobre los escenarios a los persona-
jes femeninos que creó Goldoni y que tanto agradaban en la época al público.
Desde el mismo siglo dieciocho el escritor italiano formó parte del repertorio clásico fran-
cés con sus dos obras originales en esta lengua -Le baurnu bienfaisant y L’avarefastueux- y con
las numerosas adaptaciones que se fueron haciendo de otras obras. En el presente siglo bas-
ta echar un vistazo a las temporadas de la Comédie Franqaise de París, organismo oficial de
la nación, para confirmar la pertenencia de Goldoni a la gran tradición teatral de la nación
francesa durante largos años”.
Grecia
El primer dato importante relacionado con las traducciones en griego moderno proviene
de la Real Biblioteca de Bélgica, donde se conserva un manuscrito del siglo dieciocho de au-
tor anónimo con diez comedias de Goldoni: La buana maglie, 1/ cavaliere di bitan gusto, La dama
prudente, LajigIia ubbediente, La lacandiera, La maglie saggia, 1/ padre difamiglia, 11 prodigo, La ve-
dava scaltra e 1/ vera am/ca.
La introducción del teatro goldoniano en este país mediterráneo fue un fenómeno tardío
y exclusivo del ámbito literario. El sector burgués ilustrado fomentó la publicación de im-
portantes obras extranjeras, pero entonces las representaciones fueron contadas y se ofrecie-
ron por lo general en círculos privados griegos en las ciudades de Bucarest, Odesa y Trieste.
Sin embargo, las obras de Goldoni sirvieron para fomentar la creación de un lenguaje nuevo
para el teatro griego moderno.
Se caicula que entre 1791 y 1794 aparecieron en griego las primeras comedias goldonianas
en la ciudad de Viena: La battega del cafRe, Lafamiglia dell’antiquaria, 11 padre difamiglia, Pame/a
nubile y La vedaya scaltra; todos los textos fueron preparados por P. Lambaniziotis. En 1791 se
publicó en Venecia La battega del cafRe de 5. Víadis, y en los años 1800 y 1806 se volvieron a
editar en la misma ciudad adriática dos de las versiones ya conocidas: La Pamela nubile de
Lambaniziotis y La battega del cafRe de Víandis. De 1817 era una versión anónima de Pamela
manitata y de 1818 L’amare paterna assia La serva niconoscente y La vedova sca/ti-a de M. Sakella-
riu, que fueron publicadas en Viena.
Los acontecimientos históricos vividos en Grecia durante la guerra civil retrasaron la edi-
ción de la primera colección de comedias de Goldoni, que no vio la luz hasta el año 1834; en
este caso el traductor, J. Karatzás, publicó el primer tomo en Nauplia con dos títulos (La Pa-
me/a nubile, 11 vera am/ca), y el segundo con tres más (La lacandiena, La moglie saggia, La scazze-
se). En 1839 en Atenas se publicó otro primer volumen con tres nuevos títulos: 11 barbero be-
nefico, La finta ammalata, G/’innamorati. En esta época los textos del autor italiano son aprecia-
dos como modelos de cultura (ético y teatral) de gran utilidad en la creación de una lengua
viva para el teatro nacional. Durante la época se alternaron las representaciones de varias
compañías italianas de gira por el país con las de grupos estables. Como se ha dicho, entre
1830 y 1860 se da un gran vacío cultural, pero luego volverán a aparecer los títulos goldonia-
nos más conocidos: Le baurru bienfaisant, G/’innamarati, La lacandiera, Sior Todera brontalan, La
vedaya sealtra e 11 ven taglia, entre otros. Un rasgo a tener presente durante esta última etapa es
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que las obras se traducían fundamentalmente para ser representadas y no para ser publica-
das. Ya en el siglo veinte -en los años cincuenta y sesenta- las compañías estables del país, en
especial la del Teatro Nacional, sc dedicaron a montar y publicar estas obras.
Aunque la presencia goldoniana en Grecia es un fenómeno tardío, no dejó de tener cierta
importancia en la creación y consolidación del teatro nacional moderno.
Holanda
Debido a la marcada tendencia a preferir compañías francesas, alemanas e inglesas, los in-
térpretes italianos tuvieron una participación reducida en la vida teatral de este país”. Sin em-
bargo, esto no impidió que un grupo de cantantes franceses montaran, en una adaptación li-
bre, 1 partentasi effetti della Madre Natura (1760), con música de G. Scarlatti, en el Teatro Fran-
cés de la Haya. Pero la primera adaptación de un drama con música al holandés tuvo que es-
perar hasta 1768, cuando J. T. Neijts vertió a esta lengua La buanaJlkliuala con música de Pic-
cmni. En 1808 se escuchó otro libreto italiano en Amsterdam, Lucnezia Romana iii Costantino-
‘3
paíi, con música de V. Trento
También fue una compañía francesa la que montó la primera comedia goldoniana en el
país; se trataba de Le baurnu bienfaisant, que subió a escena en 1774 en el mismo Teatro Fran-
cés de la capital holandesa. El éxito cosechado por este título motivó su adaptación al holan-
dés, así como su posterior publicación (De Weldad/ge Knorrepat, 1779 y 1782)’>. Poco después
E J. Kasteleijn preparó una refundición de la comedia Mal/Are <1781), basándose en la versión
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francesa de L. 3. Mercier
El primer título vertido directamente del italiano, 11 vera am/ca (1792), fue un trabajo de au-
tor desconocido’6; la obra gozó de buena aceptación, por lo que llegó a tener hasta tres ver-
siones más en la misma lengua: una de J. Hendril<sen (1815), otra de E. A. Meuleman (1926)
y una tercera de P. Thuysbaert y E. de Mont (1928). El siguiente titulo en aparecen en holan-
dés fue 1/ servitore di dí¿e padrani (1796) que, como en otros muchos casos, fue la obra más re-
presentada -en holandés, alemán o italiano- en los teatros de esta nación. El resto de las obras
no se vertieron al holandés hasta el siglo veinte: La locandiera (Den herbergiester, 1917) de M.
Robbers y La battega del cafRe (1949) de R. J. Valkhof.
Desde mediados del siglo diecinueve la visita de las compañías italianas comenzó a entu-
siasmar a los espectadores. Títulos como L’avara ge/aso, 11 bugiardo, 11 seria/tare di due padroni, La




Como en otros países del este de Europa, Hungría conoció primero al libretista Goldoni
que al comediógrafo’5. En 1759 se interpretaron los primeros libretos de ópera en Presburgo:
1/ filosofo di campagna y Arcadia iii Brenta, ambos con música dc Galuppi, y un aún sin identi-
ficar Madama vezzasa (1759>1 Pero el hecho más relevante en el teatro cantado de la época lo
constituye el grupo de cuatro partituras musicales de E J. Haydn para los textos de Goldoni;
las cuatro obras fueron interpretadas en el palacio de la familia Eszterháza: La cantarina
(1767), La speziaíe (1768), Le pescatnice (1770) e 1/ manda del/a /una (1777). En el mismo palacio
también se oyeron La buanafigliua>a (1770, 1778> con música deN. Piccinni y L’amore artigia-
no (1777, 1790) de E. Gassmann’6.
Fue a partir de 1783 que se comenzaron a representar distintos dramas con música en len-
gua alemana; se interpretaron entonces L’amore artigiana (1783, 1788, 1797) de E Gassmann,
La lacandiera (1785) de A. Salieri, el intermezzo La birba (1787) de G. Maccari o S. Apolloní y
La vedova scaltra (1788) de Righini. Así como en Austria o Checoslovaquia, en Hungría la vía
de introducción alemana fue fundamental para la difusión del teatro goldoniano en los siglos
dieciocho y diecinueve.
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Fue a partir de 1792 que aparecieron algunas versiones en húngaro en el repertorio de la
primera Compañía Nacional de Pest; éstas fueron La finta ammalata (1792) de 1K. Seelman,
L’avvacata venez/ano (1792) de J. Gindí, La cameniera br/llante (1792) de J. Unghváry, La vedova
scaltna (1793) de 5. Mérey, 1/ coya//ere e la dama (1794) de J. Mátyási, 1/ kg/ardo (1882) y Le bou-
mu bienfaisant (1892) de A. Radó. Entre un siglo y el otro se publicaron cuatro versiones, en
húngaro, dedibas a adaptadores anónimos: 11 bugiardo (1794), La finta anima/ata (1795), 1/feu-
datario (1797), La locandiena (1834) y Le bourru bienfa/sant (1892). Mientras tanto en los escena-
rios se seguían representando las obras de Goldoni en alemán. Los títulos más importantes
fueron: 1 pettegolezzi de/le danne (1774), Un curiosa accidente (1777), La caníeriera bril/ante (1777),
1/ kg/ardo (1783), 1 mencatanti (1786), Le baunru bienfaisant (1786), L’incagnita perseguitata (1787),
11 servitore di due padroni (1789), Le donne cunase (1789), L’amante ni/litar (1789), La finta anima-
/ata (1790, 1792), La donna di garbo (1790), Miranda/ma (1832) y L’avvacata veneziana (1834)~>.
Con la segunda Compañía Húngara se repusieron casi todos los títulos representados en-
tre los años 1807 y 1809. Pero fue con la creación definitiva del Teatro Nacional, en Pest hacia
1841, que por fin se hizo 1/ senvitare di due padraní. Luego pasaron más de sesenta años hasta
una nueva función de 1/ bugiarda (1907), La locandiera (1912), II ven taglio (1937) o 1/ servitame di
díte padron/ (1941). Entre los años 1945 y 1975 se repiten las representaciones de tres grandes
títulos en distintos teatros del pafs: 1/ seta/tome di due padroni (1950), La locandiema (1955) e 1/ bu-
giando (1952). También se prepararon nuevos montajes de Le baruffe cIr/ozzotte (1959), La vedo-
va scaltna (1945), La bottega del cafRe (1969), L’impresania del/e Sm/me (1970) y La tnilagia del/a
z’i//eggiatura (1975). Sin embargo, a pesar de todas estas representaciones las publicaciones
fueron más bien escasas, y sólo se conocieron unos pocos textos impresos: La lacandiera (1924)
de G. Szini, 11 senvitare di díte padroni (1960) de 7. 1-larsányi y las Mémaines (1963) de G. Gera.
A partir de 1955 se emprendió la empresa de preparar y sacar al mercado una colección de
siete comedias: 11 seria/tare di due padmoni, La bottega del caffe, La lacandiema, 1 rusteghi, fi ven taglia,
Le baniqjfe chiozzotte e fi bugiardo; todo el trabajo fue realizado por 11. Révay.
En el casohúngaro, aunque las publicacionesson muy escasas, la presencia goldoniana se ha
centrado en los escenarios de las compañías (oficiales y privadas) de todo el país durante buena
parte de los siglos diecinueve y veinte. La tradición italiana ha arraigado hondamente en el tea-
tro nacional y los montajes que aún hoy en día se estrenan revelan esta dependencia.
Inglaterra
El caso inglés era muy distinto a todos los anteriores; el teatro de esta nación gozaba de
muy buena salud desde el siglo anterior, por lo que, las obras provenientes de otras culturas
tenían pocas probabilidades de incorporarse al repertorio de las compañías. Tampoco la
idiosincrasia nacional (lenguaje, mentalidad, moralidad) permitían la aceptación de autores
ajenos a sus costumbres.
Goldoni, que se caracterizaba por la sencillez en la elaboración de sus personajes y por la
naturalidad en sus diálogos, no era capaz de competir con la concepción de los caracteres y
la complejidad lingúística del teatro inglés.
Sin embargo, el mercado editorial se hizo cargo del asunto y ya en 1756 el editor J. Nourse pi-
dió a un desconocido señor Nougent que tradujera dos textos de Goldoní. Así la primera come-
dia de este autor en ser publicadaen inglés fue Pamela nubile (Pamela, 1756); se trataba de una es-
trategia comercial para atraer la atención de los lectores hacia una obra basada en la famosa no-
vela del escritor inglés 5. Richardsoni Y la segunda obra fuel/padre difamiglia (TIre fatherafafa-
mi/y, 1757). El único valor de estas adaptaciones, en exceso literales, es haber sido las primeras.
En los años sesenta y setenta la publicación de las comedias goldonianas empezó a fun-
cionar con adaptaciones más o menos libres, preparadas para los escenarios de Londres y Du-
blin. Por ejemplo, 1/ kg/ardo (1764) fue una adaptación del actor 5. Foote, La lacandiera (1767)
de E. Tons, 1/ serv/tare de doc padrani (1776) de T. Vaugham, Le baunru bienfa/sant (1780) de la
señora Griffith, 1/ senvitare di dije padnani (Ta stnings ta yoimr bou’, 1783) de R. Jephson e 1/ senz’i-
tare di díte padron/ (1804) de J. Baylis.
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En el campo de los dramas con música la situación fue distinta. G. G. Bottarelli y E Botta-
relli adaptaron numerosos libretos para sus estrenos londinenses, estableciendo una especie de
monopolio con los teatros líricos de la ciudad. El primero fue La colanilla de’ cuan (Ti-te magnel
Ireart, 1763); luego vinieron La buonafigíiuola (TIre accamp/islí’d níaid, 1766<, La buonafig/iuala
manitata (1767), 1 viaggiatoni nidicali (Tite nidiculaus trave//ems returud ta Itaíy, 1768), La canversa-
ziane (L’assamblea, 1772), Cenmanda (1776) y V/ttorina (1777), entre otros. Durante los mismos
años se representaron algunas adaptaciones anónimas de 1/ signar Bollare (1767), La spezia/e
(TIre apothecary, 1769), Gl’ucce/latan/ (1770) y L’amore artigiano~1778), peroes muy probable que
no fueran las únicas que llegaron a los escenarios del país . También se escribieron nuevas
óperas basadas en las comedias de Goldoni, entre las que las más conocidas en los escenarios
ingleses fueron La lacandiera con música de A. Salieri y Le danne cunase de A. Zanardi.
Se sabe que hacia 1770 Goldoni recibió por iniciativa de un empresario una propuesta pa-
ra viajar a Londres como libretista de óperas cómicas en un teatro comercial, pero tampoco
en esta ocasión la idea progresó mucho más>’.
Hasta el año 1805 no aparecieron dos auténticas traducciones en inglés: L’a-oane fastueux
(Avance and astentation, 1805) del actor y escritor T. Holcroft, y luego Un curiosa accidente (La-
ve, honor and interest, 1814) de J. Galt. Se trata de dos buenos trabajos de adaptación de las
obras originales a la idiosincracia inglesa. Pero aún hubo que esperar hasta 1892 para que
apareciera una colección de textos con traducción de distintos autores, Tite comedies of Carla
Galdoni, con L’avarefasteux (The spendthnift misen>, Le baunru bienfaisant (Tite benejicení bear), 11
ventagí/a (TIre fan), Un curioso accidente <A cun/aus mistap). La introducción y recopilación fue-
ron de R Zimmern, pero el resultado final fue bastante irregular y defectuosol En dos años
se publicaron hasta tres nuevas versiones de La lacandiera: la primera fue la de U. Catani (Tlíe
Irastess of tIre Green Dragan, 1893), la segunda de H. Górlitz (Tlíe Irostess, 1894) y la tercera de
la señora Dashwood (TIre Irastess, 1894).
A comienzos del siglo veinte apareció Le baurnu beinfaisant (1915) de B. H. Clark y una co-
lección de cuatro obras, Paur comedies (1922), que incluía L’ímpresania de/le Sm/nne, La lacandie-
ma, La putía onarata e 1/ ventagí/a. Las traducciones fueron de C. Bax, M. Tracy, E. Farjeon y H.
Farjeon. También se imprimieron fi bugiarda (1922) de G. Lovat Fraser, Le danne di bitan unzo-
re (1922) de R. Aldington, La lacandiera (1924) de la señora Gregory e 1/ seria/tare di dzie padron/
(1928, 1952) de Edward J. Dent (TIre servan 1 of twa master, 1952/8. En la segunda mitad de si-
glo apareció una nueva colección, Tunee comedies (1961), con La locandiera, 1 rí¿stegIri, 1/ venta-
glia de E. Farjeon, H. Farjeon y C. Bax, y varios títulos sueltos: 1/ servitone di due padron/ (1961)
U ¿mg/ando (1963), Le baruffe ch/ozzatte (1965> e 11 comp/ello (1971) de E. FI. Davies e 11 sera/tare di
due padran/ (1969) de D. Turner.
El mercado inglés es un caso muy particular. A través de los años ha ido publicando más
comedias y dramas con música y llevándolas a los escenarios del país. Aunque aquí no se
puede hablar de una aportación clave dentro de un mercado teatral, se puede afirmar que el
autor italiano ha alcanzado un nivel aceptable de divulgación dentro del mundo editorial.
Polonia
Las primeras compañía de ópera de Italia que llegaron a Polonia y Rusia entre 1755 y 1760,
llevaron en su repertorio algunos de los primeros dramas con música de Goldoni y con ellos
obtuvieron importantes éxitos; los títulos más conocidos fueron La calamita de’ ct¿ari, 1/filoso-
89fa in campagna, 1/ mercata di Ma/man ti/e, ¡Sainare artigiano, entre otros
La obra que realmente cautivó a todos durante largos años fue La ¿mona figliuolai Hacia
1756, o sea antes de la guerra de los siete años, también se habían estrenado las primeras co-
medias goldonianas en la corte del rey Augusto III de Polonia. Pero no fuehasta que se cons-
tituyó el Teatro Nacional en Varsovia en 1764, bajo la protección real, que el nombre del au-
tor italiano se asentó de forma definitiva entre los autores más populares de la corte. A par-
tir de entonces Goldoni fue interpretado en cuatro idiomas: italiano, francés, alemán y pola-
co; de esta forma sus obras continuamente se adaptaron a los gustos del público, aunque, co-
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¡no en otros casos, pocas veces aparecieron publicadas. La producción goldoniana ocupó un
lugar importante, junto al teatro francés que dominaba el panorama cultural en Europa, e in-
fluía en los textos de los autores ilustrados del país. Aquí, como de costumbre, triunfó 1/ ser-
vito re di due padroui y La vedova scaltra, que se convirtieron pronto en los caballos de batalla de
los mejores actores polacos de la época. También se escenificaron Lafaní/glia de//’antiquaria e
1/ bugiarda, y luego aparecieron títulos tan variados como Le dajíne cunase, L’aníante mi//tare, 1/
vero am/co y Le barifle chiozzatte.
Los escritores que adaptaron los textos de Goldoni fueron los mismos que intentaron dar
forma (o reformar) a un nuevo teatro nacional. Esta gran etapa goldoniana se extendió, por
lo menos, hasta 1833 y 1834, con los últimos éxitos de La ¿acendiera en Varsovia y Cracovia.
Durante el resto del siglo diecinueve sólo se ven algunas reposiciones de los títulos más co-
nocidos, así como las representaciones efectuadas por las compañías italianas que seguían vi-
sitando los escenarios polacos.
1-tubo que esperar hasta el segundo centenario del nacimiento del autor, en el año 1907,
para volver a ver un buen número de sus obras sobre las tablas. Entonces, como antes, se pre-
pararon nuevas adaptaciones de los títulos más conocidos; dos de los más famosos fueron 11
servitane di due padroni de L. Schiller y La lacandiera de L. Stafí.
El momento de máxima difusión goldoniana llegó a lo largo de los años cincuenta del pre-
sente siglo, cuando se repuso La vedova sca/tra en el Teatro Kameralny de Varsovia. La tra-
ductora del texto, 5. Jachirnecka, preparó en 1951 una colección de obras, Comedias de Go/do-
ni, que se publicaron en dos tomos en Varsovia, y fueron muy bien recibidas por parte de la
crítica literaria y teatral. Como consecuencia inmediata se volvieron a popularizar títulos co-
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mo La lacandiena, Un curiosa accidente, Sian Todena branta/an, Le bar¡qffe e 1/ ventaglia, entre otros
En el teatro polaco contemporáneo la presencia de Goldoni es constante, ya que está consi-
derado como uno de los autores clásicos más importantes de la escena internacional.
Portugal
En este país de la península ibérica, como en el resto del continente, la tradición teatral ita-
liana arraigó con gran fuerza desde comienzos del siglo dieciocho. La difusión del teatro de
Goldoni, como en España, fue bastante rápida, aunque no llevó ningún orden. Faltó siempre
un programa en los círculos ilustrados que diera coherencia a la difusión de éste y otros au-
tores. La selección de obras, tanto como su adaptación, representación y publicación no for-
maban parte de un esquema establecido por un organismo, sino que se realizaba de forma m-
dividual, siguiendo el entendimiento de los hombres de teatro más ilustrados>’. Fue a partir
de los años sesenta y setenta del siglo dieciocho que se representaron o publicaron las pri-
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meras versiones, reducciones -anónimas en su mayoría- en lengua portuguesa
Como ya se ha apuntado antes, el caso portugués, basándose en especial en los impresos
o manuscritos lisboetas, presentan las mismas características del español; los títulos de las
versiones y adaptaciones se repiten, aunque no siempre es así, pues también presenta bas-
tantes disimilitudes. Los únicos nombres que aparecen fueron los relacionados con La servo
amorosa (A serna a¡noroza, 1771), La vedova scaltra (A y/uva sagaz, oit ast ¡ita att As quatra na~aens,
1773), L’avventuriere anarata (O aventure/ra honrada, 1778), La spasa persiana (A esposa persiana,
1792), La putta anarata (A donzella y/mt ¡taza, s.a.) y L’arnare paterno o sia La serpa niconascente (A
creada agradecida e A madrasta endiabrada, sa.) de N. L. da Silva; La maglie saggia (O marido ze-
lasa att A consorte exemplan, sa.) de L. J. Baiardo; La maglie saggia (A mu/líen sabia e prudente,
1768) del padre]. de Santa Rita y 11 giacatare (O homemprudente, 1774) de 3. de Paula.
Otras versiones más tardías fueron también libres y anónimas; este es el caso de La caníerte-
ma brillante (1787) y La da/níantina (1791). Hay más títulos del mismo período, pero por lo gene-
ral intentan ser bastantes más fieles a sus originales, aunque los autores siguen siendo anóni-
mos. En este grupo están L’aníante ni/litare (sa.), 1/cavo//cre di bitan gusta (O coya/líe/no de bom gas-
ta, 1770) y L’eredefartítnata (A líerdeiro ven títrasa, 1775). Y los ejemplos de mayor fidelidad, siem-
pre anónimos, fueron los de 1/ b¿¡g/amda (O mentirozo, 1769 y 1773)>’, Le danne cunase (sa.) y La
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finta ammalata a La speziaie (A daentefingida, a E medico honrado, 1784). Sólo se conoce una colec-
ción de comedias, Comed/as varias de Cor/os Galdani, que se publicó en 1771 en Lisboa.
En el siglo diecinueve aparecieron nuevos títulos. Das interesantes ejemplos fueron Tanin
Bella Onazia a Ilfrappatare (O trapace/no, 1834) de J. T. José y L’incagnito (A incagnita oit O fi/lía
prevensa, 1839) de A. R. Cordeiro da Sousa.
Las relaciones culturales entre las naciones lusitana e hispana pudieron propiciar un de-
sarrollo cultural parecido, dados sus vinculos políticos y culturales en la época~. Es del todo
cierto que los dos países compartieron muchos aspectos a través de los siglos, y que dentro
de esta revisión de la presencia goldoniana en Europa resultan distintos a los casos ya des-
critos en Alemania, Grecia o Inglaterra
Rusia
En los numerosos Teatros Imperiales de Rusia la presencia de Goldoni se hizo notar des-
de fechas muy tempranas con la interpretación, en los salones del Palacio del Kremlin, de uno
>8de sus primeros intermedios, La pelar/no . Más tarde, entre los años 1763 y 1796, se interpre-
taron muchos más intermedios y dramas con música, pero hasta lo que se sabe sólo cinco se
publicaron en ruso. Algunos fueron adaptaciones anónimas: 1/filosofo di compagna (1774) y Le
ge/as/e vil/ane (1781)», y tres, en cambio, fueron trabajos de autores conocidos: La lntanafig/íto-
la (1782) de 1. A. Dmitrevskij, La speziale (1789) de E IRózanov e II burbeno di bitan cuome (1796)
de 1. 1. Vien’i
Consta que de veinticuatro óperas que se llevaron a escena, entre 1758 y 1761, catorce eran
de Goldoni. Sin embargo, sólo tres se tradujeron para leerse en ruso: 11 cante Caramel/a (1759)
de A. Karin, El manda al/a ravenso (1759) de autor anónimo y La calamita de’ cuan (1759) de E.
Hulatnickij. Como de costumbre Goldoni fue conocido y admirado mucho antes como libre-
tista que como comediógrafo por una de las cortes más rica y culta del continente.
Las mismas compañías de ópera que viajaron entre 1755 y 1760 a varios puntos de Polo-
nia, continuaron camino hasta las ciudades rusas de Moscú y San Petersburgo, llevando en-
tre su equipaje un renovado repertorio lírico en el que tenía cabida nuestro autor con títulos
como: L’Amcad/a in Brenta, 1 bagni d’Abono, II cante Cananíella, 1/filosofo di canípagna, 11 mando
del/a Luna e 1/ manda alía raversa.
En cuanto a las comedias cabe suponer que las primeras que se vieron en esta nación fue-
ron las que llevó a escena el famoso T¡-uffaldino, Antonio Sacchi, quien las escogió para su lu-
cimiento personal, de acuerdo a los principios de la mejor tradición italiana. Títulos como Le
trentad¡te disgrazie di AnleccIrmna e 1/ servitare di due padnani confirman esta afirmación. En este
momento la proyección goldoniana se decantaba por los tempranos canovacci tradicionales
que por las primeras comedias neoclásicas.
La primera traducción en ruso de la que se tiene noticia fue en realidad de una comedia
posterior, Le baunn¡t bienfaisont (1772), y fue preparada por M. Chrapovitskim. En años suce-
sivos también se vertieron Ipízntigli domestici (1773) e 11 ¿mg/onda (1774), ambas de autor anó-
nimo, 11 vena onz/ca (1795) de P. Titév, Un curiosa accidente (1796) de M. Matinskij, 11 senvitane di
díte pat/moni (1796) de T. V. Lévsima y otra nueva versión de la misma comedia de M. 1’. Gal-
perin . A pesar de estas tempranas adaptaciones no fue hasta el año 1789 que se disfrutó en
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una sala de teatro de una función declamada en ruso
Durante la primera mitad del siglo diecinueve aparecieron L’ostenia del/a pasta (1811), Pa-
me/a (1812) y La locandiera (1827), mientras que ya en la segunda se publicaron La battega del
cafRe (1872), Un curiosa accidente (1881) e II ventagua (1884). Fue a partir de la temporada 1898-
1899 que el grupo de Teatro de Arte de Moscú dio un buen impulso a Goldoni con La /acan-
diera. Y el del Teatro de Cámara de la misma ciudad hizo lomismo en la temporada de 1914-
1915 con La lacandiero e 1/ ven tag/ia’”. A partir de entonces se realizaron montajes de 1/ bugian-
do, Un curioso occidente, Le baruffe cIriazzotte e 1/ níatriníanio pen cancorsot Mucho hicieron las
numerosas giras de las compañías de teatro italianas con repertorio goldoniano.
Después del período revolucionario, Goldoni volvió a aparecer en los escenarios de la re-
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cién instalada Unión de Repúblicas Socialistas Soviéticas con una renovada lectura de fondo
social. Se publicó en 1922 una selección de nueve títulos de sus obras, que incluía L’ovven tu-
nene anoroto, 1/bitgiarda, La caníen/ero brillante, Un c¡tniaso accidente, Le donne cunase, Lofaní/gí/a
dell’ant/quania, 11 feudataria, 1 pettega/ezzi del/e donne, 1/ teatro conuco e La zíedova scaltro. La co-
lección fue coordinada por A. Amfiteatrov.
Luego aparecieron los dos tomos de las Mémaires (1930-1933) que preparó 5. Mokulski. Y en
1933 y 1949 se publicaron dos antologías de comedias, que incorporaba por primera vez títulos
como: Le baruife chiazzotte, La cosa novo, 1 ntsteglíi o Siar Todeno brontalan. La selección estuvo a
cargo de A. K. Givelegov y las versiones fueron deN. Gheorghievckaia, T. Scepkina-Kupermik
y del propio Givelegov. Estos trabajos sirvieron para cimentar una visión moderna y actual del
teatro goldoniano que se proyectó con gran impetu a todo el continente europeo
Se observa que dentro de la variedad lingtiística y cultural que constituía la Unión Sovié-
tica Goldoni fue uno de los pocos autores extranjeros que encontró un lugar en la cartelera te-
atral con obras como La locondiera, 11 kg/anda, Un curioso accidente, 11 matrimonio per concarso,
1 rusteghi o La vedova scaltra.
Suecia
Fue a raíz del viaje veneciano del famoso rey ilustrado de esta nación, Gustavo III, que se
preparó el estreno de la primera obra de Goldoni en el recién estrenado Real Teatro de Ópe-
ra en la corte de Estocolmo; se trataba del drama con música La buonojl~/iuala o sio La Gecch/-
no (1788), en una daptación de C. Envalíson. El éxito entonces fue impresionante pero tuvie-
ron que transcurrir ocho años para encontrar un nuevo título del autor italiano en la corte
sueca. Fue entonces cuando se representó la comedia que Golodni había escrito para la corte
de Luis XVI y con la que había obtenido sus últimos éxitos, Le bo¡írru bienfaísant (1796). La co-
media se representó en una adaptación anónima en sueco. Una segunda comedia, Le danne
cunase (1798), fue estrenada en una nueva adaptación de C. Envalíson. Es significativo ob-
servan que en la obra se planteaba el origen y la utilidad de las incipientes reuniones entre
masones, algo que a los ilustrados interesaba de forma especial.
Durante todo el siglo diecinueve se adaptó varias veces el mismo título: 11 servitore di dtte
padrani (1801), mientras que en el veinte se fue ampliando el repertorio para los escenarios y
la lista para las publicaciones con Lo locondiera (1907), II servitore di díte podnani (1957), 11 ven-
taglio (1958), La vedovo scaltna (1961), Le snzanie per la villeggiatííra, Le ovventízre de//a villeggiatu-
no e 11 rito rna della villeggíatura (1968), entre otros. Un dato importante es que también se pre-
pararon montajes en italianos con actores suecos en los teatros nacionales; algunos de estos
trabajos fueron Un curiosa accidente (1955), GI’innanzorati (1956), 11 ventaglia (1958) y La vedovo
sca/tra (1961). La presencia actual de los textos de Goldoni en el teatro clásico sueco eviden-
cia un interés auténtico por el teatro italiano en general y el autor en particular por parte del
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mundo del espectáculo sueco
Turquía
En el mundo turco el teatro de Goldoni no llegó a introducirse hasta muy avanzada la se-
t0’
gunda mitad del siglo diecinueve . Sin embargo, fue uno de los primeros autores extranje-
ros en ser traducido al turco con rasgos coloquiales en títulos como Una de/le ultime sere di Can-
nava/e (1873), Liar Todera brontalan (1874) e 1 n¡tstegIri (1875), entre otros’t Luego hay un gran
salto hasta los años cuarenta deiyresente siglo, al no conservarse más noticias sobre la pre-
sencia goldoniana en aquel país . Hasta lo que se sabe se representó Lo locondiena (1941) en
una versión de N. FI. Sinagoglu. Luego se hicieron 11 kg/anda (1942) y Le donne cunase (11944)
de 5. Moray, 11 servitane di due padroní (1943) de M. Ertugrul que significó un gran éxito de pú-
blico y crítica, La battega del ca? (1945) de autor anónimo, 1 pettego/ezzi del/e danne (1946) de
A. Descuffi, de nuevo 11 buigiardo (1949) de T. Levendoglu y, por último, 11 vetítaglia (1955) de
V. R. Zobu. Muchos de estos títulos se basan en textos que se habían publicado en esos mis-
¡nos años, por lo que el propio Ministerio de Instrucción Pública coordinó un proyecto de pu-
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blicación con nueve obras más conocidas del autor italiano (1940-1953). Los títulos escogidos
para esta colección en turco fueron: La battega del cafRe de E. Sungar, 1/ ¿mg/ardo de T. Leven-
doglu, Lafamiglia del/’antiquaria, Le snzan/e perla vil/eggiatura, Le ovventzíre della vi/leggiatura e
1/ ritomno del/a vil/eggiatura de A. Sinagoglu, 1/ servitare di due pat/moni de N. FI. Sinagoglu y La
vedava spinitasa e 1 rusteghi de 5. Sinanoglu. Poco más se sabe al respecto del actual estado de
la presencia goldoniana en el teatro turco actual.
Como se ha visto, en algunos de los casos aquí incluidos la presencia del teatro extranjero,
aquí ejemplificada en el goldoniano, fue bastante determinante y en otros no. Por ejemplo, en
Alemania, los teóricos y hombres de teatro, supieron aprovechar al máximo la producción gol-
doniana para emplearla en su propio beneficio en el teatro cantado y declamado. En cambio, en
Francia apenas se comprendió la propuesta del autor, salvo para deleite estético de una de-
cadente corte, una incipiende burguesía y un reducido grupo de intelectuales. Mientras que en
Portugal y España la participación práctica alcanzó una posición algo más destacada en el de-
sarrollo y organización del nuevo teatro cantado y declamado de estas naciones.
El autor demostró con su enorme intuición y buen juicio ser capaz de llevar a cabo una se-
rie de cambios en la forma habitual de hacer teatro, manteniendo algunos de los elementos
tradicionales del teatro en Italia. Como hombre de teatro comprendió que el teatro en su pa-
is necesitaba de un buen número de obras para llenar los escenarios con nuevos temas y per-
sonajes; sólo así podía encauzar, de forma gradual, la reforma ilustrada. Lejos de ceñirse a un
programa exclusivamente teórico, lo puso en práctica y alcanzó algunas resultados impor-
tantes. Esta actitud, tan sencilla por otra parte, fue la que la mayoría1 de los teóricos en el con-
tinente no supo aplicar a sus muchas e inviables ideas innovadoras ‘t
El poeta se hace popular, se hace europeo
Goldoni, convertido en un hombre popular, logró una buena aceptación en los teatros de
Italia entre los años cuarenta y sesenta del siglo dieciocho. De esta forma se fue dando a co-
nocer en los escenarios líricos de Europa, lo que abrió el camino y facilitó considerablemen-
te, en una segunda etapa, la difusión de sus colecciones de comedias, así como de las edicio-
nes sueltas. Las recopilaciones italianas, tanto las revisadas por el autor como las piratas, lle-
garon en el momento justo a distintos focos culturales del continente. En cambio, las traduc-
ciones fueron apareciendo en fechas muy distintas, según el caso, en los últimos años del si-
glo dieciocho y los primeros del diecinueve.
La críticaliteraria, cultural y social vio en Goldoni un paradigma de los ideales burgueses
que debía fomentar la ilustración. En esta idea coincidieron, al referirse al fenómeno del tea-
tro goldoniano en Europa, Stendhal en Francia, A. G. Fredro en Polonia, Ch. E Molbech en
Dinamarca, E. Frida en Bohemia, A. Ostrovski en Rusia, Nicolay en Alemania, P. Napoli-Sig-
norelli en Italia o L. Fernández de Moratín en España’. Mientras, se mantenían aún en loses-
cenarios obras como Le baurr¡t b/enfaisant, La /acandiena, 1/ ventaglio y alguna otra versión más
o menos retocada de sus comedias.
El lanzamiento de Goldoni en los teatros de Italia y del extranjero fue primero como au-
tor de libretos de dramas con música. Muchos de sus intermedios y dramas fueron llevados
de una a otra parte por las compañías de ópera de Casanova, Bastona, Darbes, y con ellos se
conquistaron plazas tan importantes como Viena, Dresde y Varsovia, donde se consumieron
en buen número y se convirtieron en una auténtica tradición musical que perdura hasta nues-
tros días. En casi todos los países, en el mismo periodo, se oyeron títulos como: 1/ mondo de//a
/ítno, Le pescotrici, La finta semplice, L’Arcadia in Brenta, L’anzar contad/no o La nitomnata di Londra.
Los escenarios de San Petersburgo, Bruselas, Dresde, Londres, Estocolmo, Lisboa, Prusia, Ná-
poles o Madrid formaron parte de una red que las compañías recorrían durante todo el año.
La difusión, y con ella el éxito, así como el rechazo y crítica del teatro cantado de Golda-
ni se debió en gran medida a un número indeterminado de adaptadores y traductores de sus
textos a cada una de ias lenguas cultas. También una buena parte de la aceptación se debió a
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las partituras que acompañaban sus libretos, a los músicos que las interpretaban, a las can-
tantes que los cantaban y a los empresarios que las producían.
Es sumamente significativo descubrir que entre las muchas traducciones que se hicieron
y existen de las obras de Goldoni, en el siglo dieciocho la parcela española fue una de las más
importantes, después de la alemana, que representó un caso realmente excepcional’. Los dos
casos peninsulares, el español y el portugués, permiten ser comparadas entre sí, pues fueron
en general más ricos en propuestas y ejemplos que el inglés, francés o griego.
Pero también es importante comentar que a veces el autor fue vista y valorada como un
continuador de la comedia italiana antigua, y otras veces fue considerado tm auténtico re-
formador ilustrado del teatro. Esto explica que por un lado en Francia se hicieran tantas re-
ducciones con música de sus textos o que en Alemania se representaran muchas de sus co-
medias como modelo de teatro moderno.
También el poco relieve que se dio al hecho en le época, desde la perspectiva histórica a
filológica, limitó en exceso la visión del asunto teatral a través de los años, pues el prejuicio
existente hacia el conjunto de las versiones y adaptaciones de estos años ha predominado
hasta el presente. Es cierto que son muchas las obras de escasa calidad literaria, aunque a ve-
ces éstas no carecen de algún valor teatral. Sólo muy recientemente se ha comenzado a ver
estas adaptaciones como fiel reflejo del éxito de difusión, independiente de los defectos pro-
pias de las mismas, y a distinguir un periodo de evolución de la vertiente más teatral del fe-
nómeno en tomo a las obras de Goldoni.
Pero mientras en París se transformaban obras de la calidad de La daiwa di garbo, 11 podre
difamig/io, 11 títtone o La donna di testo debo/e, en Madrid se repetían algunas de estos títulos se-
cundarios, junto a curiosas recreaciones de otros más importantes: Lo vedova sca/tno, GV/nno-
momati, La finta amnía/ata, Lafamiglia dell’antiquania, II bítg/ardo, Lo Poníelo y La bottego del cafRe.
Y aunque en español nunca se adaptaran o tradujeron obras coma ¡ rusteghi, Uno de//e ultime
sene di Camnovale, Le smanie del/a vil/eggiatuna o II ven tog/ia -no como supondrían algunos por-
que estuvieran en dialecto veneciano-, en cambia sí se adaptó Lo caso novo o 1 pettega/ezzi
del/e danne, convertidas en auténticos sainetes, y se tradujo Siam Tadero bran talan.
Otro tanto se puede argumentar en el caso de Le boítrmu bienfoisant, el último gran éxito del
autor veneciano y un homenaje a Moliére, que alcanzó gran popularidad como intermedio
musical en francés en 1790. En Francia Goldonino sólo fue obligado a convertirse en el autor
de guiones de comedia del arte, algo que nunca quiso ser en Italia, sino que una crítica paca-
ta y corta de miras se regodeó en la gracia fácil del escritor, restándole cualquier otro valor
escénico. En cambio, en España su magisterio entra discretamente con buen pie y se aplica
con la máxima sencillez posible.
En todas partes se intentó siempre destacar los elementos pertenecientes al teatro tradi-
cional en detrimento de los nuevos valores de la comedia neoclásica. De esta forma se exa-
geraba la ya tardía y diluida presencia barraca en los textos goldonianos; sin embargo, este
espíritu rondaba en las cabezas de quienes se dedicaron a llevar a escena sus mejores títulos
(La /ocandiera, 1/ servitore di díte padrani, La vedava scaltna).
A medida que avanzaba el siglo diecinueve la presencia de las obras de Goldoni se iba ha-
ciendo más escasa en los escenarios españoles, quedando sólo como referencia literaria. No
ocurrió lo mismo en Alemania o Francia, donde el autor pasó a convertirse con el paso del
tiempo en un clásico y se incorporó al repertorio del teatro nacional, a al menos pasó a for-
mar parte de la nómina de autores editados para disfrute del lector culto. Los ejemplos en es-
pañol no faltan, pero se dan en menor medida.
La producción goldoniana marca, en más de un caso, parte del desarrollo del futuro tea-
tro nacional de los países europeos. En el caso español se sabe que Fernández de Moratín le
tuvo presente al elaborar sus comedias, así como Tomás de Iriarte o Francisco Comella, entre
otros, conocían sus obras. El autor siguió siendo un modelo de crítica social. Pero no es has-
ta la segunda mitad de siglo diecinueve que Europa vuelve a descubrir la “belleza” y “reali-
dad” contenidas en las comedias del veneciano, tanto por parte del mundo del espectáculo
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como de la universidad; las compañías de artistas famosos, por una parte, y los trabajos de
importantes estudiosas, por la otra, completan un cuadro bastante favorable -. También los
congresos celebrados en Venecia en 1907 y 1957, respectivamente, fueran determinantes pa-
‘‘4
ra el desarrollo de la crítica e historiografía goldoniana en Occidente
En 1990 se creó la asociación Galdoni europea, comité internacional compuesto por miem-
bros del mundo universitario, literario y teatral en Francia e Italia para organizar las celebra-
ciones del centenario de la muerte del autor (Galdoni 1993)”’. El proyecto incluyó programas
de publicación, exposiciones, encuentros, coloquios, talleres, retransmisiones radiofónicas,
proyecciones de vídeos y películas, representaciones, etc. Las actividades que se desarro-
llaron entonces en tomo a Go/doní e¡trapeo, convocaran a goldonistas de distintas partes del
mundo en los auditorios y teatros de Florencia, Luxemburgo, Lyon, Marsella, Milán, Mont-
pellier, Nápoles, París, Pisa, Roma y Venecia. Pero el precedente obligado del éxito y la di-
vulgación de la producción goldoniana hay que buscarlo en el trabajo de más de cuarenta
años de Giorgio Strehler1tt
En España, a pesar de no contribuir con ningún espectáculo a la celebración internacional,
se realizaron algunas pequeñas pero importantes aportaciones bibliográficas y teatrales en el
ámbito nacional que se detallan en la sexta y última etapa (1993-1997) del capítulo dedicado
a la “Revisión de los estudios de teatro de Goldoni en España (1771-1996)”: el mundo uni-
versitario español estuvo representado de forma destacada por las profesores Ángel Chicla-
na, Jorge Urrutia y Luigia Perotto; el primero preparó la traducción de 1/teatro conUco, el se-
gundo la de Don Giovanni y la tercera la de 11 campiello, La cosa nava, Una delle ultime sene di can-
novo/e, Le sníanie pen la vi/leggitura, Le avventune della villeggiatuna e 1/ nitanna de/la vi/leggia tuno;
todas fueron publicadas por la Asociación de Directores de Escena de España (1993).
En cambio, el mundo del teatro ha mantenido constante su interés en las obras del autor,
y aunque ahora sea menos frecuente en los escenarios del país, si se compara con el siglo die-
ciocho, han ganado en calidad interpretativa al seguir el renacimiento de este autor en las
teatros italianos.
Europa compra y vende
Nuestro escritor representó para la realeza, la nobleza y la burguesía un desarrollo de la li-
teratura teatral (cantada y declamada) que acabó convirtiéndose en una importante solución
para la reforma ilustrada en todo el continente europeo. Fue uno de los primeros autoresque
después del gran éxito de dos siglos del teatro italiano de actor se impuso como continuador y
luego como reformador del teatro moderno de autor. Dentro del marca cultural italiano y eu-
ropeo su reforma y sus obras fueron un instrumento exportable, de compra y venta, que no
siempre se interpretó al pie de la letra, sino con la debida libertad que deseaba Goldoni.
Estas circunstancias diluyeron en gran medida la fuerza renovadora e influencia en otros
autores y actores de la época, como ocurrió en Inglaterra y Francia, pero al mismo tiempo per-
mitió aplicar sus principios con la libertad necesaria en cada casos. En cambio, algunos auto-
res pronto descubrieron sus valores y se apresuraron a aprovecharlos, según sus propias
perspectivas o las de sus espectadores. Entre todos destacan las alemanes, austriacos, griegos
y rusos, que en el fondo necesitaban de nuevos modelos para elaborar su propio teatro na-
cional. Los portugueses y españoles, recogieron a su modo las enseñanzas dentro de un pa-
norama que no apastó por una reforma práctica; esto sin olvidar sus respectivas tradiciones.
Todo lo hasta aquí expuesto en la revisión de las dieciocho casos demuestra que Goldoni
fue el autor que mejor plasmó los principios teóricos de ilustrados como Diderot, Lessing y
Fernández de Moratín, por ejemplo, y quien dio vida a todo un programa teatral que funcio-
né en la práctica de muy distintos paises. No en balde más de un monarca o empresario pen-
só en contratarle para su teatro y muchos seguidores se conformaron con estudiar sus obras




1Véase Apéndice 1, documento 1: “Las doscientas cincuenta y acho obras de Coldoni en orden cronológico y sus
traducciones o adaptaciones en español’.2 Se puede decir que ningún autor del teatro italiano anterior a Goldoní: Niccoló Machiavellí <1469-1527), Ludo-
vico Ariosto (1474-1533), Gianbattista Guarini (1538-1612) o ‘lorquato Tasso; (1344-1595), contemporánea: Apas-talo Zeno (1668-1750), Scippione Maffei (1675-1755), Ciovanni Granelli (1703-1770>, Carlo Gozzi, o posterior: vit-tarjo Alfieri (1749-1803), Vincenzo Montí (1754-1828) o Giovanni Battista Niccallini (1782-1861), alcanzó el gra-do de difusión del veneciano, Y es que el teatro goldaniano recorrió, dentro del sistema teatral existente enton-
ces, las plazas más distantes del territorio europea, desde San Petersburgo a Landres y de Estocolmo a Cádiz, en
un momento en que el teatro italiana estaba de moda y se imponía con gran facilidad.
~¿Quédirá usted de un hombre que escribe tanta? Me dirá que escriba menos y que escriba mejor. Pera en Ita-lia quien escribe poco, come poco” (“AII’Abete Giovanní Lami”, Tulte le apere, XIV, p. 201).
‘~ Gozzi, V, 1934, pp. 37-38.
~Alrespecto camentó Carlo Gozzi en sus Meinonie inuti/i:1/signar Gvldani, che vItre afl’essere un diluvio d’vpere seheniche, aveno anche ¡o carpo non so que! diuretico per comporrede’ poeníetri, de/le canzani...
“El señor Goldoni, que además de ser un diluvio de obras escénicas, tenía también en el cuerpo no sé qué diu-
rético para componer unos poemitas, canciones...” (Cozzi, 1,34, p. 209).6 Véase “El libro goldaniano y su difusión”, en “Estado de la cuestión”,
~Gorzíque nunca demostró apreciar mucho a Goidani, comentó que:Ag/i occl,i nUeZ appanz’e setnpre un uonha nato catl’istinía da poter Jane delle altime con~medie ma,Josse /a poca co/tuno, IIpoco discemnhnento, la neceesítá itt cuí era d’appagare la naziane per sostenere de’ poz’eni coto/co ita!¡cuí da’ qua/i era agní
anno una infinitá dopere novz’e teatra/i per sostenersi.
“A mis ojos aparecía siempre como un hombre nacido can el instinto para poder hacer excelentes comedias,pero, quizás por su poca cultura, el poco discernimiento, la necesidad de satisfacer la nación para sostener alas pobres cómicos italianos, a los que daba cada año una infinidad de obras teatrales nuevas para sostenerse”(Cazzi, 1,34, 1934, p. 206).Sastenni e provai cite, passata egíl da! sc/íicclíerare de’ saggetti in abrazzo per la sussist en za de/lantica cornmedia italiana
alía spravved oto, che pai s’é indatía a adiare e a persegít¡tare da padre scanascente e tiranna, flan cízevo falta che parre indialogo, can qua/che maggiar rego/anitá efilatura, de’ svggetti scvrdati dell’ante contica a//’itnpravvisv e con que//a grassa-tana dicil ura... cheglí chian¡az’a nifarnía.
“Sostuve y probé que, acabando él de borronear de mala forma los argumentas en esbozos para la subsistenciade la antigua comedia italiana, comenzó luego a odiarla ya perseguiría como padre desconocido y tirano, pueslo que había hecho no era sino poner en diálogo, con alguna mayor regularidad e hiladura, los argumentos ol-
vidados pare1 arte cómico de la improvisación y con la grosera leyenda... que él llamaba reforma” (Ibidem, PP.212-213).8 “La cantidad de las representaciones y el número de las ediciones, y las traducciones de mochas en francés, eninglés, y en alemán, me dan ánimos para creer haber hecho alguna cosa aceptable” (“Aglí umanissirao signan
associati alía presente edizione fiorentina”, Tutte le apere, XIV, p. 465.
~Algunosde los teóricos españoles más importantes fueron: [.deLuzán (Poética, o reglas de la poesía en general y de
sus principales especies. Zaragoza: Revilla, 1737; corregida y aumentada en dos tamos por el autor, Madrid: Impren-ta de Antonio de Sancha, 1789), J. de Mumuzábal (Compendio de Rethórica/atino y castellana. Madrid: M. Martin, 1781),1 Barberá y Sánchez (Reglas ordinarias de Retórica. Valencia: Francisco Burguete, 1781),]. F. Plano (Arte poética. Ma-drid, 1784), M. Madramant y Calatayud (Tratado de la alocución. Valencia: Orga. 1795) y E Enciso (Ensaya de un poe-inc de la poesía. Madrid: Imprenta de José López, 1799). Y entrelos extranjeros destacan: Ch. Batteux (Príncipes de laliteratore, 1-V. Paris, 1764) y H. Blair (Lectures vn rethoric aud be/les /ettres, 1-11. Londres: W. Strahan, 1783).10 Pero no siempre fueron los autores o traductores quienes se dedicaron a escribir obras originales o a verter las
extranjeras; también hubo los llamados rimadores; de estos corruptores de las leyes poéticas, del lenguaje y dela moral habla un autor anónimo en uno de los discursos de El censar de 1781: “La maldita secta de los Rimado-
res, o Versificadores puras, tan extendida por nuestra desgracia y para deshonor de nuestra Nación en estos in-felices tiempos. Sabéis con quánto dolor ha visto esta ilustre madre de los verdaderos Poetas separados de sugremio no sólo la multitud de los necios, sino también algunos Poetas de un talento particular y apreciable quemiserablemente han apostatado de ella, seducidos, o por mejor decir, arrastrados por la multitud de estos mal-ditas sequaces de nuestros mortales enemigos LA IGNORANCIA, EL MAL GUSTO, EL INTERÉS PECUNIA-RIO, la yana y ridícula OBSTENTACIÓN DE INGENIOS” (El cciisar, obra periódica, 11, XXXII, 1781, p. 494). Y el
mismo autor, refiriéndose al teatro, añade: “Aquellos templos consagradas al buen gusto, al lucimiento de los in-genios, al honesto descanso y diversión y que pudieron, tal vez, ser una escuela de costumbres. En aquellos tem-píos dedicados a las Musas y consagrados hoy a las diablas del infierno verdadero; pues que por culpa de estos
sectarios, nuestros enemigos, son hoy unas escuelas de infamias” (lbidem, p. 497).11 Para este tema se han empleado datos del artículo de Gentile (1940, p. 10-li). Un aspecto interesante pero que
aquí no se tacará es el de las correspondencia entre los hombres cultos e ilustrados de cada uno de estos paísesy Galdoni. Hasta lo que se sabe, en el caso español no existe ningún ejemplo. Tan sólo se puede suponer que
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hombres comoGaspar Melchor de Jovellanos, Nicolás o LeandroFernández de Moratín, entre los conocidas, y
Antonio Bazo, José de Concha o Luis Moncín, entre los desconocidos, habrían podido contemplar la posibilidad
de escribirle algunavez. Nada se conoce al respecto.
12 Tanto Loigi Riccoboni (1674-1753> como su mujer, Elena (1686-1771), trabajaron como actores, pero al abandonar
esta profesión cultivaron la literatura; él escribió varias obras de teatro: Les cooiédiens esclares (1726), Les a,nuse-
ments ñ la toada (1732) o adaptó textos de otros autores: Les caqoets (1761), Les antante de village (1764) y Le préten-
do (1769). Su abra más importantes fue L’art do théátre (1750>. Ella tambiénescribió teatro: Le naufrage y AfiJa/lp,
roi de Granada, y cultivó la crítica literaria y la narrativa: Recuei/ de pibees el d’histoire (1783).
13 Riccoboni hizo todo lo posible para adaptar su compañía al gusta de la naciónfrancesa, pues sabia que a finales
del siglo anterior la última compañía italiana del 1-Lite! deRvurgogne había sido expulsadaen 1697, así que en 1718
preparó distintos textos en francés; en 1719 representó algunas parodias de estilo francés; en 1721 incluyó cua-
tro actores franceses y hasta convenció al comediógrafo francés Pierre Caríetde Chamblain de Marivaux(1688-
1763) para le escribiera nuevos textos.
14 Hubo un breve paréntesis, más o menos entre 1728 y 1831, en que la compañíade Riccaboni se ausenté de Paris
y se trasladó a Mantua, pero al final volvió al servicio del rey.
15 Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736). Compositor de fama internacional. Su producción música! fue muy re-
ducida, perodeterminante para el mundo del teatro; su catálogo incluye sólo dos óperas serias (Adriana iii Siria,
L’Oliinpiade), das comedias con música (Lo frate ‘nnan,orato, 1/ Flaminio) y das intermedios (La serpa padrona, Li-
viefla e Troco/lo). Cultivó la música religiosa (Sa/te Regína, Stabat Mater), de cámara e instrumental.
16 En realidad el intermezza se había estrenado en París en 1746, pero fue en la reposición de 1752 que los ilustra-
dos franceses apreciaron los valores de la obra.
17 Los reformadores franceses pedían cambios en el estilo: la nueva ópera cómica italiana, de corte clásico, se en-
¡rentaba a la antigua tragedia francesa de línea barroca (y Smith, 1981, Pp. 118-120).
18 Atti del conr’egnv del bicentenario, 1995, pp. 221-225.
19 Sipario, 1993 y Rez’ue de liierature con,parée, 1993, respectivamente.
20 La cultura americana e l’lta/ia, 1938.
21 Ridotto, septiembre-noviembre, 1961 y Ron,a, 1927-1932, respectivamente.
22 Revoe de littératnre con~parée, 1962.
23 Giarnale siorica del/a letíeratura italiana, 1942.
24 Rivista d’Italia, 1928.
25 Da Costa Miranda, J. Estudes italianos en~ Portugal, 1974; Revista de historia literaria de Partuga!, 1974; Riz’ista italia-
na di draminaturgia 1977, 1980.
26 Studi goldvniani, 1973.
27 ~, fortuna di Carla Gvldoni ea/tri saggi galdoniani, 1965.
28 Al citar las obras de Goldoni, se indicará primero el titula original y entre paréntesis, cuando se conozca, el de
la adaptación o traducción y el año de representación o publicaciónde esta última.
29 Cotthold Ephraim Lessing (1729-1751>. Autor y teórico de teatro. Es considerada el principal idealista y refor-
mador del teatro alemán. Tradujo las textos teóricos de IR. de Saínt-Albine, Gonu5dien (1747), como Au:ung aus
den “Sohauspieler” (1754) y de L. Riccoboni Art do théátre (1750) quese publicó cama Beitrége zur Histaire und Aof-
nahn:e des Thratres (sa.>. Escribió dos obras tempranascon las que logrócierto progreso en el procesode moder-
nización en su país: El joz’e;z estudiante (1748) y Mise Sara 5am pean (1755). Pero fue con Minna von Barnhelm (1767>
que cansolidó la comedia sentimental y can Emilia Galatti (1772) el drama sentimental en alemán. En su famosa
Dramaturgia de Hamburgo (1769> mostró un especial interés por el teatro inglés y un claro rechazó por los neo-
clásicas franceses de la época. Además la abra es partede un trabajopragramático como asesor teatral de Ham-
burgo. No se trataba de una sencilla aónica de las temporadas (1767-1768), sino de una serie de estudios de ti-
po didáctico y de formación en los que pasaba revistaa la producción teatral de los distintos países. Figuranen
el texto varias menciones sobre pequeños detalles de algunas obras de Goldani: La locandiera, Li bottega del ca/fe,
La scoz:rsa (Omaínmnaf orgia, VI, XII, CI-CIM 1767, cit. Maddalena, 1906, Pp. 204, 211>.
30 Maddalena, 1906, Pp. 202-211.
31 Se representaronen tos teatros de Hamburgo y Annover.
32 Maddalena, 1906, pp. 194-199.
~ Justus Henrich SaaI (?- ?). La colección que preparó con las comedías de Goldoni tuvo once volúmenes y utili-
zó las mismas ilustraciones que se habían realizadopara la edición de Pasquali en Venecia entre 1761 y 1778. Hay
errores de comprensión de texto y a veces falta una mayor vitalidad del lenguaje, parlo que el diálogo se resiente
en determinados pasajes. Pero Saal procuró realizar un trabajo global y uniforme: textos completos sin altera-
ciones innecesarias y máxima fidelidad con sus fuentes.
~ Elwert, II, 1960, p. 261.
Des Herris Carl Coldani Sdn,íntliclze Lustepiele. Leipzig: Breitkapf, 1774-1777 (cit. Maddalena, 1906, p. 214).
36 El trabajo de Saal destaca en general paría buena utilización de la carpinteria teatral original y paría riqueza de
soluciones-alga que hubiera alegrado especialmente a Galdoni-, relegando a un segundo planotoda intención
literaria.
~ Johann Christoph Gottsched (1700-1766> Escritor alemán. Fue profesor en la Universidad de Leipzig, desde cu-
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ya cátedra se dedicó al estudio del teatro en lengua alemana. Dirigió varias publicaciones periódicas en las que
publicó sus nuevas ideas sobre la titerarura teatral: fler Biedennaun (1726>, Beitráge zur critisc/¿en Historie der deute-
citen Spraclze, Paecie und Beredsamkeit (1732-1744). También escribió das obras importantes para la difusión de la
estética neoclásica: Versucá einer critisclzen Ditchtkunst zar die Deutechen (1730) y Der eterbende Cato (1732). Prota-
gonizó con sus obras una auténtica reforma contra el gusto barroco dominante en su país con lo que logró irn-
poner la geometría de las reglas neoclásicas.
38 Existen otros muchos casos, pera en la mayoría se desconocen las obras adaptadas al alemán; por ejemplo, el pre-
ceptor Johannes Nicolas Mainhard (1727-1796) editó varias antologías literarias y una Gazzeta di Weimar (1774),
en la que publicó varios ensayos sobre Dante, Genovesí, Goldoni, Machiavelli, Tasso, entre otros. También tra-
dujo algunas obras de teatro, entre ellas comedias goldanianas.
39 Johann Wolfgang Goethe (1749-1832). Escritor Como autor de teatro escribió varios pequeños dramas: Goetz von
Berlichinsen (1773>. Gesclnoisler (1776), Lila (1777> y Tríomph der En~pfindsa~,,keit (1778>; todos ellos fueron estrena-
das por grupos de actores aficionados. Al año siguiente concluyó su obra más importante para el teatro: Iphige-
ide au,fTauris (1779>. A partir de 1791 dirigió el Hofíheater en Weimar, con las colaboración de Schiller, donde en-
sayó con las mejores obras del nueva teatro francés e italiano, hasta lograr una institutción modélica en la épo-
ca. Viajé repetidas veces a Italia, mostrando especial interés por temas y personajes de aquel país.
40 Sobre el caso alemán comenté Carlo Cozzi en sus Menzorie inutili: 1 progettanfi si valeero della circoetanza, ecl pro-
dusserofrettalosi tradotte iii Tedesco mo/te opere teat raíZ Franceei, tnglesi, e Italiane. Parecchie di quelle del Signare Gol-
danifurono tradotte, esposte, ed applaudite.
“Los proyectistas se valieron de las circunstancias y produjeron rápidamente -traducidas al alemán- muchas co-
medias teatrales francesas, inglesas e italianas. Muchas de ellas -del Señor Coldoní- fueron traducidas, mostra-
das y aplaudidas” (Gozzi, ‘4 1834, pp. 18-19).
41 El efecto que puede producir la lectura de estas comedias es distinto a toda lo demás que se conoce en la misma
lengua; resultan elegantes y próximas a la atmósfera original del autor, aunque las textos originales están en pro-
Sa. En este aspecto el caso alemán coincide con el español, sólo que la forma poética fue mucho más frecuente en
el siglo dieciocho español. En el siglo veinte en España nadie se ha atrevido a verter en verso ninguna comedia
en prosa ni a escoger algunas de las obras escritas en verso para representarla en los escenarios del país en los
últimos cien añas.
42 La lista se campleta con Le baruife chivzzotte, Li battega del caffe, II bugiardo, 1/turbera benefica, La /acandiera e lIten-
1 aglio, petase desconocen más datas de estas nuevas publicaciones.
‘~ Elwert, II, 1960, Pp. 260, 271-276.
~ Rohlfs. Galdvni ¡md d¿e italianische Ramódie, 1943; Vossler. Carlo Cali/viii. Geetorben asir 6. Februar 1793. fler Mann
und das Werk. 1943.
La trílogia della zilleggiatura, como bien indica comprende los tres títulos dedicados al veraneo: Le srnanue per la
z’i/leggiatura, Le avz’enture della vil/eggiatora. II ritorna de/la z’illeggiatura.
46 Hólse, 1993, pp. 223-225.
‘~~‘ Véase, para más datos, los distintos apartados de la revisión dedicados a estas países.
~ Grimme, II, 1960, pp. 291-296.
~ Philíp Hafner (1731-1764).Autor de teatro austriaco. Cultivó el teatro cómico y el de gran espectáculo, en los que
dejó demostrada su inventiva y singular ingenio en abras como: Megéra, diefurechterliche Hexe ader das bezauber-
te Sc/Jose des Meran von Eihorn y Die borger/iche Dame, ader die Aosschu’4Iúng ¿irles EI,eweibes ini Hanswurst ¡md Co-
loenbino. Posteriormente sus comedias se transformaron en obras musicales que obtuvieron gran éxito en las es-
cenarios. En Viena se publicó una colección con varios textos suyas: Scherz unó Ernst br Lieclein (1770).
sO La obra no apareció publicada hasta 1812.
~ Smith, 1981, pp. 153-168; Callaratí, 1984, pp. 154-156.
52 Ibidem, p. 292.
~ Otras títulos que tambien se representaron en Viena en alemán fueron: 1 cloe gen,elli veneziani e 1/teatro conUco
(1751) de autor anónimo; La puía anorata y La buana moglie (1752) de De Fraine; L’oonro prudente (1752), La donen
digarba (1753), L’adulatare (1753), Lifamig/ia dell’antiquaria (1754) de Salazar e 1/feudatario (1754) de Heobel (Les-
sing. Werke. Berlin: Hemple. XX, 1, pp. 4848, cit. Maddalena, 1906, p. 195).
~ I-Iay noticias que apuntan a que en los años sesenta también se publicaron en alemán los textos de L’avz’vcata ve-
neziano, Li donna di garbo el! cava/iere e la dama, pero no se han encontrada más datos al respecto.
También se sabe que aparecieron impresas en alemán Sior Todera brantolon (1776), II bugiardo (1781), 11 servitore di
due padrvni (1788) y Tarquata Tasso (1790).
56 Max Reinhardt (1873-1943>. Actor y director de escena y teatro austriaco. Coma actor trabajé fundamentalmente en
Viena y Salzburgo. En cambio su carrera como director de escena y teatro comenzó en Berlin en el Kleines Theate-
re,, 1902. Ese mismo año pasó a dirigir el Neues Theater y en 1905 el Deutsches Theater. Se le consideró un verda-
dero mago de la escena que supo combinare1 arte moderno con las necesidades del teatro. Trabajó can gran interés
el teatro clásico europeo. Das de sus mejores trabajos fueron Sa/varé de O. Wilde y ¡Caba/e zmd Leide de E Schiller.
~7 Véase, para una amplia lista de montajes de Strehler y el Piccolo Teatro di Milano la nata número 116 de este
apartada.
58 Nuffel, II, 1960, pp. 419446.
~ Ooncev, II, 1960, pp. 253-258; Tomov, II, 1960, pp. 409-417.
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60 Cale, 11, 1960, pp. 247-252.
61 Idibem, p. 248.
62 Mangini, 11, 1960, pp. 311-314.
63 La versión se basa en una traducción griega anterior.
~ Mangini, II, 1960, pp. 298-305.
65 La selección se completa con: Tasso, L’A~ninta; Metastasia, Artacerse; N4affei. Merope; Alfieri. Saul.
66 Howells escribió después airas das importantes obras: Venetian lije (Leipzig, 1883) y Mp /iterary passions (Nueva
York, 1895).
67 Manginí, 11, 1960, p. 302.
68 Antonio Francesca Riccabani, hija de Luigi y Elena, escribió varias obras de teatro de escasa éxito: Les canrédiens
esc/aves (1726), Les amusen¡ents á /a made (1732), las das en colaboración con Pietra Francesca Biancolellí, y adap-
té títulos como Les caquets (1761), Les amants de vil/age (1764) y Le préte’rdrí (1769).
69 “Extrait de L’amaur paternel”, TuCte le opere, VIII, PP. 1280-1296.
70 Algunos de estas títulos fueran: Pamela maritata, (La fil/e nrari?e, 1779), Li donna di garbo (La docte intrZgante, o,, Li
¡¿monte accarte et de fian sena, 1783), Igemnelli veneziani (Les trais juníeaux vénitiena, 1792), Li domina di testo debale, 1/ tu-
tare, 1 ,nalcontenti, Li guerra y Rina/da di Monta/bono. También se conocen las versiones de M. de la Grange de II
hilare (sa.>, de Benoist Laz’rocato z’eneziano (Le triomphe de la probilé, 1763) y de E. Royer de II sen’itore di cUre ya-
droni (Le z’alet ti deux waltres. 1801), con música de F. Devienne. Más tardías fueran las adaptaciones anónimas de
Le bourru bienfaisant (1790), convertida en una especie de intermedio con música, de 1/ serz’itore di dice padroni (Le
valetri deux nrafr res, 1801) y de La locandiera (L’lróte/lerZede Sorzano, 1802). De C. Flins es La locandiera (La jeunehó-
tesse, 1791) y de Nyon La guerra (Li guerre el lo paix, 1807), con canciones de Chazet.
71 Sólo en 1993, año de la celebración del bicentenario de la muerte del autor, se realizaran más de veinte espectá-
culos de abras de teatro (declamadas o cantadas) en distintas ciudades francesas.
72 Peternalll, II, 1960, pp. 351-360; Terlingen. II, 1960, Pp. 393-407.
‘3 Fue director del Teatro de la Ópera Italiana de Amsterdam.
~4 Al parecer la versión de 1779 pertenece a L. van Ollefen, mientras que la de 1782 es de W. van Ollefen, que es
una adaptación en verso de la primera (TerUngen, II, 1960, p. 39~>~
“5 Mercier adapté el texto original (Tirédíre, fIl. Amsterdam-Paris, 1776).
76 Terlingen locha la versión hacia 1800 (11, 1960. p. 402>.
Hasta lo que se sabe las dos únicas abras goldanianas cuyo argumento tiene lugar en aquel país (Un curiosa ac-
cidente e 1/ medico v/ondese) nunca fueron representadas o traducidas.
78 Mangini, II, 1960, pp. 313-314.
Por los datos que se tienen del género, título y año (Madama vez:osa. 175%, sólo puede tratarse de das dramas
con música: Amorfa /‘uoma cieca (1742)o La caírtesshía (1743). pero no se puede confirmar. Si en realidad fuera un
intermedio estarían entre las pasibles fuentes: La cantatrice o Lo pelarina (1729), Li pícpi//a (1734) y La birba (1735).
Todas se cantaran en italiana más amenos abreviadas.
81 Fue a finales del siglo diecinueve y comienzos del veinte que aparecieron en el panorama varias compañías ita-
lianas con numerosas comedias de Galdoni en su repertorio.
82 Véase, para más información. “Goldoni en Espana
83 El texto no se imprimió hasta 1775, luego se publicó das veces más (1777, 1810).
~ Weiss, II, 1960, pp. 447451.
~ Ibídem, p. 447.
86 Se publicó en la colección Tire ínasterpieces offvreing aníhara.
87 La versión de Górlitz se preparó para el programa correspondiente a las funciones que protagonizó ese año Ele-
onora Duse en Londres; el texto se publicó junto con Caza//eno rusticana de Giavanni yerga.
88 Otros títulos publicados en esos mismo años, pera de los que no se tienen más datas son: 1 due gemelíi veneziani,
La casa nava. La z,edvz,a sca/Cro y La locandíero.
89 Brahmer, II, 1960, pp. 239-246.
~ Moaser, 1955.
91 Lean Schiller (1887-1954). Director de escena polaco. Se le considera un creador del teatro moderno. Desde 1924
fue defensor de un teatro realista, con el que plasmó las ideas de E. O. Craig en Varsovia. En 1930 protagonizó un
escándalo con la Ópera de /os Cíes peniqríes de K. Wail. A partir de 1932 dirigió el Teatro del Ateneo de Varsovia y
el Instituta Estatal del Teatro. En 1946 pasó a dirigir el Teatro de Lodz y en 1950 el Teatro Polskí de Varsovia.
Leopold Staff (1878-1957) - Poeta lírico polaco. Su poesía conceptual gravita, a pesar de su escepticismo, en torno al
elogio de la vida. Su evolución poética parte del simbolismo, con Sueños de poder (1901). y de los modelas clásicos pa-
ra llegar a un lenguaje sencillo y claro. Tradujo abras de DAnnw,zio, Goethe. Goldaní, Mann y Nietzsche, entre otros.
92 De estos mismos años son también las publicaciones de La bodega de! caifie, La gírernr e Z rusteglri, pero no se co-
nace quiénes fueron sus traductores al polaco.
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El caso portugués, como se verá, resulté muy distinta del alemán, en el que si se conoció un política cultural
determinante en la selección de obras para el nuevo teatro ilustrado de aquella nación. Este, el portugués, se
apraxirna al fenómeno español en la manera de plantear la utilización del material teatral extranjero y en los re-
sultados obtenidos con su empleo.
94 Los primeras títulos aparecidos, todos debidos al trabajo anónimo de hombres de teatro, fueron: Fa cíe/a nubile
(A mnais heroica virtude,au A virtuosa Forne//a, h. 1763), II cava/ieree la dama (Coralheiroedammm, 1764), Ladannadigor-
fo (A nrulher de garbo ore juizia, h. 1769), La vedova sca/Cro (Dama das encantos, h. 1771), Li dama prudente (A seirlioro
prudente ore O marido cierzo, 1774) 1/padre di jamiglia (O pai da familias, 1775), Lo seno amorosa (A mnu/her ammíarosa,
1778), 1/ serr’itare di due padroni (O criado de dores amos, 1781>, 1/prodigo (Os successos do fi/ho prodigo, 1783), La be/lo
selvaggia (A bel/a sa/vagení, 1784), GI’innamorati (Os namorados zelosos, 1784), Ircana ir lspaan (Ircana em Mis paan,
1786), ¡ merco Canti (O homen vencedor, sa.), II padre difamiglio (O níelbor pai defamnilia, sa.), entre muchas otros.
9~ La primera versión sólo se conserva manuscrita, mientras que la segunda, basada en la primera, se imprimió co-
mo O mentirozo por teZ ma (1773).
96 Pero el teatro ilustrado de lasdas naciones no ha sido estudiado desde esta perspectiva, menos aún desde la que
aquí nos interesa ahora: la presencia goldoniana. Podría ser este el tema de un futuro trabajo de investigación.
97 Un examen minucioso de las compañías de ópera italianas que viajaron paría península permitiría descubrir los
vínculos culturales que debían existir entre Madrid y Lisboa, par ejemplo, y el movimiento de las influencias ar-
tísticas de la época, preferentemente musical y teatral, en las cortes de lasdas naciones.
98 Mangini, IL 1960, Pp. 305-311; Mokulski, fl, 1960, pp. 339-349.
99 Libreta basado en la comedia 1/feudatario (1752).
100 Libreto basado en la comedia Le bourru bienjaisant (1771)
101 Mangini, 1960, II, p. 306.
102 Boiadjiev, 1957, Pp. 147-149.
103 En 1898 el Teatro de Arte conté con el actor V. E. Meyerhold y a partir de 1914 con el director y teórico C. Sta-
nislavskí; ambos lograron imponer un tipo de actuación antínaturalista, muy influidos por las distintas tenden-
cias -en particular simbolistas- de la época.
104 Boiadjiev, 1957, pp. 147-149.
105 Existen numerosos artículos de periódicos y revistas especializadas en los que se comentaban las nuevas teorías
del teatro y los montajes que se realizaban en aquellos años con textos de autores clásicos en la Unión Soviética.
106 Molinari, 1973, pp. 41-59.
107 A~, II, 1960, pp. 225-235.
108 La representación de Le borrrn¿ bíenfaisant fue anterior, pero se desconocen los datos.
109 El teatro cantado goldoniana también entró muy tarde en Turquía; sólo se sabe que hasta 1887 no se estrené una
versión lírica basada en La vedova scaltra. Es muy probable que no avanzara mucho más en medio de una cultu-
ra tan distinta.
En esta breve revisión de los casos de divulgación de Goldoni en el mundo cultural europeo, queda clara que las
colecciones de obras que circularon en más de díez ediciones por todo el continente fueran determinantes en la
popularización del comediógrafo y sus textos.
~ Stendhal, seudónima de Henry Beyle (1783-1842). Escritor y cronista francés. En 1814 realizó su primer viaje a
Italia. Es considerada el más sutil de los observadores de la época. En sus libros pasó revista a todos los temas
importante de la cultura italiana, entre ellos, el teatro lírico y Rossini (Vie de Rossimri).
Alexa.ndre Graf Fredro (1793-1876) Autor teatralpolaca. Fue el creador de la comedia nacional polaca, parlo que se
le conoció como el ‘Moliére polaco”. Desde su primera obra Pan Ge!gab (1821) inició su fama como comediógrafo, fa-
ma que se extendió durante toda su vida con títulos como Damy ihuzanj (1825>, 5/rebyponienskie (1833), Zemnsta (1834),
Pon Benet (1878), Trzy pa trzy (1877), entre otros. Todas sus obras se editaron en trece tomos en Varsovia en 1880.
Christian Frederick Molbech (1821-1888) Critico y poeta danés. Fue bibliotecario real y residió en Roma, donde
fue nombrado miembro de la Academia de los Arcades. Entre 1871 y 1881 fue censor de teatros en Copenhague.
Escribió algunos dramas: La novia de! rey de los orrecqes (1845), La montaña de Venus (1845), Dante (1856) y Amnbro-
sius (1878), su mayor éxito teatral. Entre 1851 y 1863 tradujo y publicó La divina comedia de Dante. Sus trabajos
de crítica fueron recopilados en 1873 como Fra Denaidernes ¡Car.
Emil Frida, seudónimo de Jaroslav Vrchlicky (1853-1912) Poeta bohemio. A partir de 1875 estudió con especial
interés la literatura italiana. En 1885 se encargó de la crítica teatral en el periódico Pokrok. Su actividad como au-
tor de teatro fue importante, escribió más de treinta títulos, entre los que destacan dramas como Dra/ramiro
(1882), La muerte de Odisea (1882), Julián Apóstata (1885), El testigo (1895) o María Ca/derón (1897). También cultivó
la comedia con lino noche en KalsteZn (1884), MacZa la vida (1886), La corte del Actor (1887>, Los oídos de Midas (1890)
o Pietro Aretino.
Alexander Ostravski (1823-1886). Autor de teatro ruso. Empleó habitualmente el método de la observación di-
recta de sus modelos, por lo que se compara con Goldoní, así como una gran variedad temas y estilos. Intentó
por todos los medios en apartarse de las influencias estéticas de Occidente. Sus argumentos se centraron en las
clases inferiores de su país. Algunos de sus títulos más conocidos fueron E/diario de un sinvergiiemiza y La torníento.
Se le considera un importante predecesor de A. Chejov. Tuvo a su cargo la fundación de la Sociedad de drama-
turgos y compositores de Rusia en 1866.
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Ludwig Nicolay (1737-1820). Escritor alemán. Sirvió a la corte durante largos años. Estuvo muy relacionado con
Dideral, Metastasio y Gluck, entre otros. Escribió numerosas tragedias, odas, elegías, fábulas y epístolas. Enbue-
na parte de su obra se aprecia una clara influencia italiana. Sus obras se publicaron en Verníischte Gesichte un pro-
soische (1778-1786).
Pietro Napoli-Signorelli (1731-1815). Escritor y autor de teatro italiano. Para el teatro escribió La Faustino (1778).
Sus mejores trabajos de historia crítica fueran la Storia critico dei teatri antichi e moderni (1777), Vicende de/la co/Cu-
ro delle Oste Sicílie (1784-1791) y Elementí di poesía drnmmatica (1801>. Publicó en francés Quadra sirIlo stoto aChole
del/e scienze e de//e leltere in Ispagna (1781). Fue traductor de obras de Voltaire (L’arfono de/la Chino), L. B. Ficard
(L’ingressa ne! manda, 1 perturbatari del/e famiglie) y L. Fernández de Moratin (/I bara ere, Li bocchetono, 1! vecchia e/o
giovane). Ingresé en la Universidad de Bolonia en la Cátedra de Historia y posteriormente ingresó en la Real
Academia de Nápoles.
Leandro Fernández de Moratín (1760-1828). Autor de teatro español. Fue un importante defensor del nueva te-
atro ilustrado en España, para lo cual escribió cinco comedias: El viejo y la niña (1788), El café o Li comedia nueva
(1792), E/barón (1803), £2 níajigata (1804> y El sf de las niñas (1806). Para más detalles al respecto, véase “El teatro
de Fernández de Moratin y Goldoni. El teatro español del sigla dieciocho”,
112 Véase, para muchos más datos al respecto, Des Herrn Carlo Go/doni Sitmmt/iche Lustsprcle. Leipzig: Breitkopt e Hi-
jo, 1774-1777 (segunda edición).
113 Entre las compañías destacan las de Cdnternari, A. Ristori, E. Duse o A. Galtina, y entre los estudiosos E. von
Loechner, A. Nerí, J. Mera, Vernon Lee (V Page), Ch. Rabany, entre otros muchísimos nombres (y Spinelli, 1884;
Della Torre, 1908).
114 En 1907 se celebró el primer Congresso internozionale di studi goldaniani con motivo de los doscientas años del na-
cimiento del autor (1707-1907) y en 1957 el segundo Convegno internazionale di studi goldoniani en el doscientas
cincuenta aniversario (1707-1957).
La asociación francesa Goldoni eurcpéen estuvo subvencionada por el Ministerio de Cultura y de Educación de
Francia, que recibió ayuda económica de Estrasburgo para el Centro Cultural “Le Maillan” y el Centro Dramá-
tico Internacional de París. Colaboraron también la Cinémathéque Franqaise, Cornédie-Francaise, Fandazíane
Giargia Cmi, Centre National des Lettres et les Éditions, Imprimerie National, Istituto di Cultura Italiano, Mi-
nistera di Cultura ed Educazione, Télévision francaise, Radio Televizione Italiana, entre otros.
116 El director italiano Giorgio Strehler, con el Píccolo Teatro de Milán, quien realmente logró con los once títulos
goldonianos que preparó entre 1947 y 1993 la mayor o mejor proyección internacionat del autor en todo el siglo
veinte; así lo demuestran las numerosas reposiciones de un título como Ar/ecchino servita re di dríe padroni (1947-
48, 1949-50, 1951-52, 1952-53, 1953-54, 1955-56, 1956-57, 1957-58, 1958-59, 1959-60, 1962-63, 1963-64, 1966-67, 1967-
68, 1972-73, 1974-75, 1977-78,1978-79,1979-80,1982-83,1983-84, 1984-85, 1986-87, 1987-88, 1988-89,1990-91) y tos
espléndidos trabajos realizados en los montajes de La prdta onorata (1949-50), Gl’innamorati (1950-51), L’amante mi-
litare (1951-52), La vedova sca/Cro (1953-54), La teZ/agio della vi//egiatura (1954-55, 1955-56), La casa novo (1955-56), Li
famiglia de/l’antiqríario (1955-56), Le danne gelose (1955-56), Le fiaruffe chiozzotte (1964-65, 1992-93), 1/ campiello (1974-
75, 1975-76, 1992-93). El nombre del autor y el director están desde entonces indisolublemente unidos para la his-
toría del teatro contemporáneo europeo.
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El libro goldoniano y su difusión
El marca histórico. El comercio del libro.
La imprenta, la calcografía y el teatro. Los caminos del libro.
El trabajo: artesanos y editores. La exportación a España.
A tmque la importancia de Goldoni, figura clave del teatro del siglo dieciocho, ha sidoreconocida por individuos particulares en el ámbito cultural español, el interés porestudiar su teatro o emplear sus principios prácticos en la escena no ha contado has-
ta ahora con un interés más generalizado entre los estudiosos. Para comprender mejor este
fenómeno literario-teatral se ha optado por realizar una aproximación al estudio de conjunto
de la vida y circulación del libroveneciano en general y goldoniano en particular en el país.
El marco histórico
La industria de las imprentas en Venecia había vivido su época de mayor gloria entre los
siglos dieciséis y diecisiete. Venecia, como Amsterdam, mantenían uno de los negocios más
prósperos del continente: la impresión de libros y estampas. En las dos ciudades se podían
publicar todo tipo de obras, dada la apertura social e ideológica que les caracteriza; esta mis-
ma actitud se hacía patente en la censura vigente. Sin embargo, en la segunda mitad del die-
ciocho, mientras la ciudad holandesa gozaba de buena salud comercial, la italiana experi-
mentaba una acusada pérdida de su primacía.
En un primer momento en Venecia existió una corporación que controlé la edición de títu-
los italianos y extranjeros, mediante los privilegios, así como la exportación e importación de
las obras impresas . A mediados del dieciocho esta industria tenía aún importantes impresores;
entre los más conocidos estaban: Giuseppe Bettinelli, quien se distinguió por su fama de “libe-
ral” jansenista; Gianbattista Pasquali, que hizo gala de su honestidad y eficacia comercial, y An-
tonio Zatta, quien mantuvo siempre un ritmo creciente en el volumen de publicaciones.
En esos años afloró en el resto del país un conjunto de impresores que estaban dispersos por
las principales ciudades de Italia; éstos se ocuparon de copiar por su cuenta las obras que apa-
recían en Venecia o en el extranjero. Desde entonces Bolonia, Florencia, Parma, Luca, Milán o Ná-
poles contaron con sus propias editoriales y ampliaron la oferta nacional. Despachos de im-
prentas dispersos por distintos puntos de la península rivalizaron con la gran ciudad del Adriá-
lico. Pero los talleres de las imprentas y calcografías de Venecia disfrutaron del prestigio de sus
:3productos aún durante bastantes largos años, gracias a su excelente circulo de artesanos.
El comercio del libro
La gran industria veneciana del libro necesitaba de un sistema de distribución rápido y
eficaz. Para un impresor era necesario vender sus publicaciones en loque era su territorio ge-
ográfico, pero también en otros puntos, aunque no estuvieran próximos. Esta práctica pre-
sentaba grandes problemas en la época. Los sistemas de comurticación y transporte acarea-
ban numerosos inconvenientes que, a veces, eran insalvables,
Lo cierto es que una buena parte de la mercancía debía venderse casi antes de salir de la
imprenta, al menos para no experimentar fuertes pérdidas. Por estas razones el editor y el au-
tor debían dar a conocer el producto a su posible clientela con bastante anticipación para cap-
tarla y realizar la venta mediante suscripciones. Este tipo de venta, próxima a la propaganda
comercial, sin las sutilezas de la publicidad moderna, se encargaba de divulgar todos los tí-
tulos ya publicados o destacar los que estaban en vías de publicación.
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Dentro de este sistema también estaban los vendedores ambulantes, quienes establecían
los contactos con comerciantes de otras zonas de Italia y de parte del extranjero; ellos eran los
encargados de preparar los pedidos de obras que estaban en el mercado o que debían estar-
lo pronto. Para mejorar el mecanismo de distribución, a partir de la segunda mitad de siglo,
se puso de moda la distribución gratuita de recopilaciones o catálogos de los textos para to-
dos los interesados, incluyendo un dato tan importante como los precios. Ciertos títulos o co-
lecciones se ofrecían para evitar riesgos innecesarios; de esta forma los grandes proyectos es-
taban en su mayor parte vendidos cuando se estampaban.
Poco a poco se aprecia cómo este tipo de recopilaciones se dirige a un público más inter-
nacional, al estar escritas en distintos idiomas <italiano, francés o latín). Pero el sistema no
siempre funcionaba de forma óptima, y el tiempo que se demoraba el envío de un libro has-
ta su destinatario podía ser muy largo. Pocas imprentas en Italia acogieron el sistema del en-
vio con gastos pagados, por considerarlo arriesgado en exceso; los Remondini de Bassano lo
hicieron y les fue bien en sus negocios.
En Venecia el mercado local se abastecía con las librerías, tiendas de libros y los depósitos
que estaban dispersos por toda la ciudad, mientras que de cara al exterior se establecía un
vínculo entre las principales editoriales y sus representantes en cada uno de los países de Eu-
ropa. Puntos tan dispersos como el imperio austriaco, las ciudades de la Alemania meridio-
nal, Bohemia, Suiza y Polonia se encontraban entre los principales puntos de venta. Pero aun-
que el mercado llegó hasta el mismo imperio ruso, dos fueron las zonas más importantes del
mercado veneciano: Europa central y la península ibérica.
La República veneciana mantuvo estrechos vínculos comerciales con España y Portugal’.
Las diferencias técnicas o estilísticas no impidieron estos contactos, sino que fomentaron un
fuerte mercado, que se limitaba de forma casi exclusiva a los libros escritos en latin. Aparte
de éstos, en su totalidad de tema religioso, las barreras lingúísticas, entonces como ahora,
eran un obstáculo natural para los libreros, editores e impresores. Sólo en muy determinados
círculos cultos se manejaban libros en varios idiomas.
Este problema también tiene sus excepciones, dado que en la época se podía encargar a un
editor o una imprenta extranjera, la publicación de un texto escrito en otra lengua. Los libre-
ros también importaban libros de otros países, pero el mercado de este tipo de libro, escrito
en otros idiomas, siempre fue muy limitado. Si a este punto se añade que el teatro no ha sido
nunca material de lectura habitual en el país, o sólo ha encontrado un lugar en ciertos secto-
res de la sociedad y en español (obras originales y traducciones), el problema se incrementa.
La imprenta, la calcografía y el teatro
En la imprenta veneciana se pueden distinguir de forma clara dos tipos de trabajos de edi-
ción: la producción de venta popular y otra mucho más refinada. En la elaboración de cada
obra se tomaba en consideración el valor del contenido y del continente, estableciéndose una
correspondencia lógica entre ambas partes. Pero los venecianos mostraron siempre una clara
tendencia hacia el objeto o mercancía práctica en oposición a la de lujo, por eso sus ediciones
e
y estampas se vendieron tan bien en distintos países. Porun lado, estaban los almanaques y
calendarios -con algún toque satírico-, y, por el otro, las estampas de santos, escenas religio-
sas, motivos tradicionales de la iconografía popular’.
Las estampas sobre temas conocidos en todas las naciones, como podían ser la tierra de
Jauja, el mundo del revés o el mundo de la Luna, siempre han atraído la atención de los hom-
bres. Es cierto que en la época el teatro impreso, como género literario, no tuvo gran tradi-
ción entre los miembros de la burguesía, no así en la aristocracia, por lo que requería de i.ma
buena dosis de elementos populares para captar a los futuros nuevos lectores. Las estrategias
eran infinitas; por ejemplo, Goldoni, cuando escribía para el teatro cantado, solía escoger te-
mas que desde el primer momento gustaban a todos, porque pertenecían a la tradición po-
pular o a la Arcadia literaria, muy de moda entonces.
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Esta combinación de lo popular y lo culto, la tradición oral y de imágenes, debía favore-
cer la asistencia al teatro de dramas con música que se llamaban GV uccellatori, II mondo alía
roversa, II mondo della ¡tina o Ji paese della cuccagna, entre otros. La visión bucólica de la Arca-
dia aparecía ya muy matizada en dramas como ¿Arcadia in Brenla, 1! filosofo di campagna,
Laferia di Sinigaglia e 11 mercata di Malmantile, entre otros.
Los caminos del libro
Resulta difícil reconstruir todos los caminos que recorrieron los libros para ir de un lugar
a otro. Entonces el comercio local de Venecia disponía de bastantes establecimientos donde
se vendían sus volúmenes impresos y encuadernados. El desarrollo de la industria editorial
llevó a una ampliación de estos locales de venta en la segunda mitad de siglo; por eso en 1767
en Venecia había treinta y ocho imprentas frente a cuarenta y ocho librerías, y ciento veinte
vendedores (se incluía también el mercado ambulante del libro)9. Pero esta situación resultó
desproporcionada y acabó afectando negativamente la industria: los precios cayeron y el li-
bro veneciano casi desapareció del mercado. Acto seguido se empezaron a encontrar edicio-
nes de otras ciudades, nacionales o extranjeras, que eran más baratas, pues se imprimían con
peores materiales.
Además en esta época ocurrió un hecho que también afectó de forma negativa a los con-
tactos comerciales entre la república adriática y la capital del reino español. Fue un raro mci-
dente entre la corte de Carlos III y una prestigiosa imprenta veneciana: en 1772 el rey de Es-
paña, molesto por cierto asunto de una estampa del Giudiziojinale que implicaba a los talle-
res de Remondini, en Bassano, y que se suponía obra de los jesuitas, amenazó al gobierno de
la Serenísima con prohibir la entrada de sus libros al país, si no se resolvía y se le daba una
explicación satisfactoria al asunto. En 1772 se descubrió en el mercado una estampa del Cia-
diziofinale, preparada por Remondini, en la que el blasón del rey Carlos III estaba colocado
sobre un grupo de diablos, lo que llamó la atención de un representante del estado español
en Roma. Inmediatamente se montó tal revuelo que la querella llegó al rey y éste la hizo su-
ya, exigiendo una explicacion.
El proceso legal que exigía el rey borbón se celebró y el acusado salió inocente. Luego se
procedió a enviar la decisión a Madrid, y todo quedó resuelto, aunque nada volvió a ser igual
desde entonces’0. El mercado del libro siguió en picada por otros caminos que llevaron a un
estancamiento general.
El trabajo: artesanos y editores
En este apartado sólo se recordará que entre miniaturistas, grabadores, impresores, tipó-
grafos, papeleros se constituye un grupo especializado de artesanos con los que tienen que li-
diar los editores y sus autores. Pero interesa más saber que el estado veneciano protegía, no
a los artesanos de esta industria, sino el producto acabado, o sea el libro o la estampa. La Re-
pública se ocupaba de exportar parte de los libros que se publicaban. Hacia 1765 concluyó en
cierta forma este estado de beneficio que había creado un monopolio nacional. Entonces la in-
dustria de los libros sufrió duros golpes que debilitaron el sistema; sin embargo, los talleres
más fuertes aún resistieron. De las treinta y ocho imprentas y setenta y seis prensas activas
en 1754, se pasó a treinta y cuatro imprentas, y sesenta y nueve prensas en 1765. Quince años
después sólo quedaron veintinueve imprentas, y cincuenta y ocho prensas en toda la ciudad”.
Entonces no era frecuente encontrar editores del prestigio de Giuseppe Bettinelli (1700-
1786), Francesco Pitteri (1709-1760), Gianbattista Pasquali (1702-1784) y Antonio Zatta (1722-
1804>; los cuatro fueron editores de la magna obra goldoniana. Todos ellos supieron combi-
nar la tradición artesanal y el interés comercial.
El primero, Bettinelli, se dedicó casi en exclusivo, entre 1750 y 1757, a la edición de las co-
medias del veneciano, de las que llegó a preparar hasta cinco tiradas. También publicó las
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ediciones de las obras de los grandes maestros de la literatura italiana: Dante, Petrarca y Bo-
ccaccio. Fue enemigo de los jesuitas en los años sesenta.
El segundo, Pitteri, se hizo famoso en el continente por su lema: “Francesco Pitteri alía
Fortuna Trionfante”. Fue promotor de grandes y costosas ediciones en las que demostró in-
teligencia y experiencia en el mercado nacional e internacional.
El tercero, Pasquali, destacó por su gran sensibilidad artística. Fue sin duda la figura más
representativa y coherente entre el comerciante del libro, por necesidad práctico, y el público
ilustrado, por naturaleza exquisito. Proyectó la publicación bilingúe de la Encyclopédie de Di-
derot y D’Alembert en 1751, pero el lento ritmo de la edición francesa impidió que esta idea
avanzara. En cambio publicó magníficas ediciones de las obras de Francesco Albergati, Gian-
12
maído CarIl, Girolamo Tartarotti o Carlo Goldoní . Llegó a tener tres prensas en activo en
1754, luego logró mantener dos en 1767 y al final sólo una.
Y el cuarto, Zatta, también proyectó la publicación de la Fncyclapédie, pero por las razones
ya dichas tuvo que abandonar tan ambicioso proyecto”. Zatta empezó con una sola prensa en
1754, aumentó a casi tres en 1767 y se quedó con dos en los años setenta y ochenta.
Sólo restan, a manera de repaso general, los dos tipos principales editores que en los años
ochenta figuran como “matricolati esercenti con bottega o sia negozio e stamperia in piede”’4.
Y los que sólo están como “esercenti con bottega senzá stamperia
La exportación a España
Desde finales del siglo diecisiete y comienzos del dieciocho España representó un buen
mercado para los libros religiosos, científicos y legales. Pero a medida que avanza el siglo la
producción destinada a la península disminuyó. En 1763 el declive editorial veneciano toda-
vía no era patente. En esos años se sabe que los españoles dedican el 46% de sus compras de
libros del extranjero a la producción veneciana, mientras que los otros editores europeos no
llegaban más que a un 130/o, en el caso de los suizos y los franceses que eran los más cotiza-
dos’6. Este hecho se repetía, aunque en menor medida, también en Portugal.
Pero a mediados de los sesenta, con la expulsión de los jesuitas de España el mercado reli-
gioso decayó de forma impresionante. A estas alturas editores más pequeños lograron expor-
tar sus textos y venderlos tanto en España como en América. Luego la competencia editorial
francesa se incrementó y desplazó en general a todas las demás. Como ya se ha dicho, el inci-
dente de la estampa del Giudiziafinale de Remondini también afectó las relaciones comerciales
de la República veneciana con el reino borbón en un momento especialmente delicado.
Para comprender todo esto haría falta un estudio más amplio, pero queda claro por el mo-
mento que la divulgación editorial de obras de teatro, como de otros géneros, fue deficiente.
Faltó una perspectiva política de conjunto que fomentara la lectura de teatro. El atraso cultu-
ral que experimentó España no permitió que ésta avanzara en el mercado del libro como en
el resto de los países de Europa. No cabe pensar que la monarquía no potenció este comercio
y que la Ilustración no pudo realizar todos los cambios necesarios, sino que fue el propio ca-
rácter del problema lo que determinó el hecho. En nuestro país fue la Iglesia, las pequeñas
imprentas y algunas oficinas de editores las que llevaron el pulso del mercado. El sistema, co-
mo tantas otras cosas, tuvo múltiples fallos y problemas.
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Notas
1 Infelise, 1980, pp. 164-172.
2 En el caso veneciano una de las mejores fuentes de la segunda mitad es Gasparo Gozzi, “pubblico revisore”, de
quien se conserva abundante documentación de archivo. Véase C. Gozzi (‘$tato dellarte degli stampatori e Ii-
brai nello stato veneto dopo la metá del secolo xvm”, Scritti scelti e ordinori (N. Tommaseo, ed.), III. Florencia,
1849, PP. 397414).
3 Se pueden citar, a manera de ejemplo, los nombres de varios impresores que se encargaron de mantener la fama
veneciana en el siglo dieciocho: Albrizzi, Baglioní, Baseggio, Bettinelli, Biasion, Carcaní, Coletti, Costantini, De
Regni, Fenzo, Gatti, Gerardí, Graziasi, Lazzaroni, Milocco, Novellí, Occhi, Pasquali, Pezzana, Pitteri, Radicí, Re-
mondini, Savioni, Sansoní, Storti, Zatta y Zerletti, entre otros.
4 Infelise, 1980, p. 89.
5 lbidem, p. 91. Téngase presente que para los países europeos las das naciones representan el paso obligado pa-
ra extender su mercado a las Américas, por lo que se podían convertir en una fuente inagotable de ingresos.
6 En 1732 Goldoní preparó un almanaque lunar: L’esperienza del passota,fatta astrologo delJúturo. Almanacco critico
del passato (‘Mémoires”, Tulle le apere, 1, (1, 24), pp. 111-112).
~ Infelise, 1980, p. 102.
8 Las talleres Remondiní, en Bassano, imprimieron con gran éxito juegos y escenas populares de temas profanos
(hay obra en español): Nuova e diletíevale giaco romano, £2 baltego del solsamen tana, Carlella per u gioco della cavog-
nola, Cortelle par u giaco della totabola e del latir,, Danza macabra, Le eliÉ della vito dell’uon,o e della don no, Juega del Oca.
Pero existen algunas que se relacionan con el mundo imaginario reelaborado por Galdoní en sus dramas con
música: Discnitione del Poese di Chvcagno dove chi manco lavoro piñ guadagna, Cosi va fi tizando, Danza campestre, La
grande locura de los hombres o El mundo del revés, Mondo alio riverso, II paese de cr~chagnia, Sceno di caccia (Ibidem, pp.
101-104, ils. 8, 9, 10; Infelise, 1990).
~ Infelise, 1980, p. 169.
10 Para una información más detallada, véase Infelise, 1980, Pp. 120-130, il. 32.
~ Infelise, 1989, Pp. 278-281.
12 lbidem, p. 278.
13 En cambio a partir de 1758 se difundió una edición en francés que se preparó en Luca, y Giuseppe Aubert, edi-
tor de Liorna, realizó una reimpresión en 1766.
14 Negozio Baglioní, N. Coleti, E Conzatti, =4.Clikis, D. Lovisa, B. Milocco, D. Teodosio, A. Zatta (Infelise, 1989, p.
324, n. 112).
15 A. y A. Albrizzi, A. Astolfi, G. Baseggio, CM. Bassaglia, O. Bertella, R. Benvenuto, G. y N. Bettinelli, M. Carnio-
ni, O. Carobali, 1’. Colombaní, C.C. Combi, A. De Castro, D. De Regní, A. Fogiieríni, A. y E Locatelli, GB. No-
velli, B. Occhi, 5. Occhi, A. Pavini, A. Perlini, O. Pitteri, D. Pomnpeati, A. Savioli, G. Starti, C. Todero, O. Vitto, A.
Veranese, G. Zorzi (Idem).
16 Infelise, 1989, p. 256.
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Las ediciones de las obras de Goldoni
El autory su obra. Primera edición: Bettinelli . Segunda edición: Paperini
Tercera edición: Pitteri. Cuarta edición: Pasquali. tas ilustraciones de Pasquali.
Quinta edición: Zafia. Rompecabezas de ediciones. Goldoni llega a España.
Recuento de obras. Las colecciones en España
L os tiempos estaban cambiando en Venecia, así que, no es una casualidad que en los mis-mos años que se dan todas estas transformaciones en el negocio del libro, apareciera unescritor de comedias con nuevos conceptos en la forma de plantear el espectáculo tea-
tral. Goldoni propuso, por su parte, una reforma parcial y muy medida que casi inmedia-
tamente después de sugran golpe de escena, en la famosa temporada de 1750 y 1751 en el Te-
atro Sant’Angelo con dieciséis títulos de estreno, le animó a emprender la publicación de su
primera colección de comedias.
El autor y su obra
La publicación de las comedias goldosianas no fue la primera de su tipo, pues ya habían
sido publicadas las de los grandes autores clásicos traducidos al italiano (Plauto y Terencio)
y las de los comediógrafos renacentistas y barrocos (Ariosto y Machiavelli). Tampoco fue la
primera de un autor contemporáneo que se distinguía por sus ideales ilustrados; ya estaban
publicadas las de importantes trágicos (Maffei y Martello) y comediógrafos (Fagliuoli, Gigli,
Nelli y Riccoboni). En cambio sí fue la primera edición de un ilustrado que escribía comedias
en la época y las editaba con una visión completamente distinta a la de los demás. Las ideas
burguesas determinaron el proceso y el producto del libro goldoniano.
Por esta razón las colecciones de las obras de Goldoni realizadas en vida, sirven al mismo
tiempo para difundir y consolidar una reforma en el teatro de Italia, como para divulgar y
afianzar un inventario variado de propuestas creativas en los teatros del continente. Origi-
nalmente fueron cinco los proyectos de edición en los que el escritor tomó parte, entre 1750 y
1788, con el fin de afirmar una y otra vez sus ideas ilustradas y reformadoras. Literalmente
Goldoni pasó gran parte de su vida adaptando sus propias obras de teatro a la imprenta.
Las colecciones goldonianas, en orden cronológico, fueron: la de Giuseppe Bettinelli con
nueve tomos (Venecia: 1750-1753); de los Herederos de Paperini con diez (Florencia: 1753-1757);
de Marco Alvise Pitteri con diez (Venecia: 1757-1763); de Gianbattista Pasquali con diecisiete
(Venecia: 1761-1768) y, por último, la más completa de todas, de Antonio Zatta con cuarenta y
cuatro (Venecia: 1788-1795)’. Pero también se hicieron otras ediciones, que copiaban las que él
autor preparó, sólo que en éstas últimas el autor estaba a5eno al trabajo y a las ganancias.
Las ediciones que se vendían a través de librería ofrecían numerosas posibilidades para la
distribución de las colecciones. Es importante recordar que Goldoni, exceptuando la primera
edición, participa de forma muy activa en la confección y promoción, hasta el punto de pre-
parar los textos para la venta y distribución; he aquí un ejemploh
La opeo<z de/porto de’ ¿¿br¿ e del/e r¿,?ze4~e dar~í tutía rl carleo de ‘¿ignorí A,r oñít¿ ,nedeou,rt.
Este fenómeno, del que tanto se lamenta Goldoni en varias ocasiones, no podía ser controla-
do, pues ya no existían los famosos “privilegios” de Venecia ni tampoco un gobierno que con-
trolara todo el país. Las colecciones, sin la supervisión del autor, fueron también cinco: la de
Niccoló Gavelli con diez tomos (Pésaro: 1753-1757); de Girolamo Gorciolani con trece (Bolo-
nia: 1753-1757); de Alessio Pellecchia, incompleta, con nueve (Nápoles: 1754-1767); de Rocco
Fantino y Agostino Olzani con trece (Turin: 1756-1758). y de Guibert et Orgeas, y Antonio
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Bussana, con treinta y cuatro (Turín: 1772-1778). Absolutamente todas siguieron y copiaron la
edición de Paperini de Florencia y en algún caso lo indican (“Edizione giusta l’esemplare di
Firenze, dall’autore corretta, riveduta ed ampliata”).
Por las fechas se puede apreciar que la difusión se realizó de forma simultánea en todos
los puntos, lo que confirma la libertad que existía a la hora de publicar los textos de autores
italianos y el grado de interés que despertaba una colección de comedias de Goldoní en la
época, si bien es cierto que no todas tertían la misma calidad en sus libros.
Después de la desaparición del ilustre comediógrafo, en 1793, se publicaron otras colec-
ciones, unas mejores que otras, pero sólo tres merecen ser tenidas en cuenta; la primera fue
la de Giamfranco Garbo con quince tomos (Venecia: 1794-1798); la segunda la del Municipio
de Venecia, editada por Edgardo Maddalena, Cesare Musatti, Niccolé Mangini y Giuseppe
Ortolani, con cuarenta, más uno de índices (Venecia: 1907-1971), conocida como la Major en
contrapartida a la siguiente, y tercera, de Amoldo Mondadori, también de Ortolani, con ca-
torce (Milán: 1935-1956), la inuzor.
De esta forma el autor y sus editores, con o sin autorización de aquél, lograron llenar los
escenarios y las bibliotecas de Italia y las de toda Europa con sus libros.
Ciertamente el especial interés del autor por elaborar sus propias ediciones para colocar-
las en las librerías o tiendas de libros de la ciudad y el país (“librerie” y “botteghe”) -luego
pensará en las del extranjero- demuestra su carácter práctico, como buen veneciano que fue,
y permiten señalar al estudioso Ortolani que:
1/ Goiñoní ¿ un raro e0cmnw, fra no!, ?‘uotnc, che ewe re!! antwa jacteta )e!/a /‘r~.’prta pe~vza, ven-
za ti ,‘,W&OrO,? un ,necenate ñ¡ qualehe l~enefww ecc/eaaytwos rata ¡arde or,na¡ aqie ‘ccitiorí ir
Francia e Znghdterra, ma a//Dril ñi,ffvi/e a,’e,¿ e i/ííaa¿ ñire¿ íí~2 WC? ir Ita/ti.
Los tiempos iban cambiando y los artistas (o más bien artesanos) se amoldaban a las leyes de
compra y venta que los productos del mercado exigían. Para Goldoni sus comedias son siem-
pre de supropiedad y tienen un clarovalor de venta; entonces era imposible hablar ya de una
reforma sin apoyarla en una realidad práctica.
Primera edición: Bettinelli
A raíz de la temporada de su reforma teatral (1750-1751), Goldoni sabía que los textos de-
bían publicarse para darlos a conocer a los lectores de teatro y también para confirmar la au-
toría de los mismos. Por eso empezó a preparar en 1750, en colaboración con el editor Betti-
nelli en sus talleres de Venecia, una colección que debería tener once tomos en 6”, con las co-
medias representadas entre 1748 y 1753 en el Teatro Sant’Angelo, cuatro en cada tomo, y que
llevaría el título de: Le Comníedie del Doltare Carlo Go/dan!, Avvocata Venelo. ha gli Arcadi Po-
.5lisseno Fegejo
En el primer tomo se incluyó un supuesto retrato del autor en un medallón, realizado por
algún artesano anónimo en los talleres de Venecia. La estampa, muestra a un escritor joven
con bata de casa y peluca blanca en el momento que se dispone a escribir, según los cánones
del retrato clásico. A la izquierda, en primer plano, aparecía una mona como simbolo de la
comedia: Carolus Goldoni 1. y 0. advocatus venetust
Pero la propuesta original no llegó más allá de 1752, cuando Goldoni, después de prepa-
rar y publicar el tercer tomo, abandonó el proyecto a causa de antiguos desacuerdos econó-
micos con su empresario, Girolamo Medebach’; pero éste, lejos de olvidarse de la empresa, se
hizo con el material que obraba en su poder de las representaciones y continué a partir del
cuarto torno (IV-IX). En una carta a Bettinelli, Medebach le advierte que:
¡7¡ tnae¡do ñunqiíe le .52 coenmeñie che [erijo, e qízeote talt e qitail me le 6a roesveqncíte PAutare, c
¿jualí colla nro direzian! t a/oh/tuno .frñe/,nente rap,t’re’entate. ~ vol,? ro.’¿z /‘o ¡hito, ¿9) 2 che
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e.,.,en¿)oui la a/cuna di e.’e qua/che pieco/a Srcna a .oqqr#o, quevta bo ¡<¡Un ,crwerc pee ¿titeen,, u
,naqqwr inte/hijenza ñe legijitor!, ña abra ¡‘cuna ,noñeata ti ilia ,wn ¡ale/wc.
Las comedias restantes (veinticuatro) aparecieron plagadas de errores y Goldoni se apresuró
a definir la edición con varios calificativos negativos: “spuria, imperfetta, deforme” en su
“Manifesto dell’edizione Paperini” (28.IV.1753)’0. Y aunque a raíz de este texto se declaró unabatalla entre las dos partes”, lo cierto es que la colección y la polémica sirvieron para atraer
la atención sobre Goldoni y difundir inmediatamente su reforma teatral y sus principales ti-
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tulos por el pais
La colección de Bettinelli (1750-1753) quedó en nueve tomos, con los cuarenta y cuatro tí-
tulos antes dichos y sólo doce cartas, a manera de prólogo para las comedias de los primeros
tres tomos; en estas cartas Goldoni se dedicó a comentar con gran sencillez a sus lectores dis-
tintos aspectos formales y conceptuales de sus obras.
De este asunto se desprenden las distintas actitudes del escritor ante su obra. El texto del
espectáculo, o sea los manuscritos empleados por la compañía de Medebach, no eran en nm-
gún caso el del impreso. Antes cada obra debía sufrir un proceso de adaptación y corrección
para convertirse en un texto cuyo fin era ser leído’3:
Vero ¿pee altro Che ora, nc//o dcrín’er/a tntera,nente e ne//’e,’íz,nínar/a, ¡‘ce /‘oqqetto ñi dar/a ai tor-
chic, ña ,,¡o/te ro0erel/e un pv’ troppo ¡¡herí ha ñn’<ííto píírqa e/a.
Para Goldoni la reforma de la obra representable en un escenario requiere de tres aspectos ca-
pitales. Se puede suponer que esta fue la segunda reforma goldoniana, la de la edición del
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texto teatral, que el autor aplicó en todas las ediciones que realizó en los años siguientes
Primero: sustitución de los dialectos en favor del toscano, o sea el italiano lite-
rario normativo. En ningún caso significó un abandono del veneciano, ya que en
los textos que por su naturaleza era indispensable, siempre se mantuvo.
Segundo: sustitución de algunas máscaras de la comedia tradicional por perso-
najes más reales que cumplían la misma función cómica.
Tercero: sustitución del verso por la prosa en obras que así lo requerían.
Pero Goldoni, que no tenía tiempo que perder, se trasladó a la compañía del Teatro San Luca
del empresario Antonio Vendramin, y emprendió como contraataque un nuevo proyecto edi-
torial en los talleres de los herederos de Paperini en Florencia
Fírní un ‘Eñ&iane latera ñelle C’o,n,neñk che unce ‘ni [roen’coitipoate. Trentañíí¿ jie ha ¿1 íMedebach
e0tl~ite; Dad/ti ,ono g/t> ‘tazupate, e ¿u tu#e a,’cendono a qííaean[aquaítrv, ie <pial! dIteihuite ¿a Ve—
necia ña/ Bettinelli a ¿¡<‘atUro per Tania jorinerauno <india Tonzldira,n,nedie,vroeecttc, de/Orulí, ,en—
za le tule Pr4z.zioultantn~ í,t¿/¡ e necej’ar ¿pee /‘inte/l¿gen.za epee ii decoro del!Vpera, ñc//’A«tare.
Además incluirá los prólogos, anotaciones, datos de cada obra y, sobre todo, textos correcta-
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mente editados y a mejor precio que la competencia
Segunda edición: Paperiní
La edición de Paperiní (1753-1757) con diez tomos, cinco obras en cada uno, constituyó el
primer éxito editorial auténtico de Goldoni en su vida profesional. Con esta maniobra el au-
tor rescató y adaptó para su nueva colección florentina las obras de la edición de Bettinelli y
añadió otras seis para llegar al significativo número de cincuenta”: Le Comniedie del Doltor
t8Carlo Goldaní Az.’vocato Venetofra gli Arcadí Polisseno Fegejo
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En esta ocasión el tercer tomo incluía un grabado con el retrato del escritor que había re-
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alizado Marco Alvise Pitteri (1753), basado en un dibujo de Gianbattista Piazzetta : “Carlo
=0Goldoni Avvocato Veneto” . Esta estampa gozó de gran aceptación y fue empleada en otras
ediciones. O sea en 1754 apareció la nueva estampa, la mejor de todas las que se hicieron:
“Caroli Goldoni Veneti huius actatis praestantissimi Comoediarum Scriptoris”; ésta formaba
parte de una colección de cuatro ilustres venecianos en tamaño folio con las imágenes de:
Goldoni, Maffei, Piazzetta y el propio Pitteri. Sobre la suya dirá Goldonf’:
Báza tea ¿ lineenz!one del herretína e dc’ nat,<ra/!rape//4 che rendono ptA cota,,tc la .vcí<n4j/!an-
za. L7atag/¿o p~¿ ¿9)! tal va/are, chejheú pa~iaee que~vti’peea <ví<a .1ra. le pd¿ iWildte de//a oua eno-
no, cd A, ‘an) 1,~ ,qrazta Oua pu? tioja! ñaq/! uozn¿n!na’n!níuo di que/lo operar A, poca da «toan—
[a ca,u,ncdk cbz apa faLte e da altrettante che daírófrene.
El tercer retrato se basó en el anterior pero sustituyendo el gorro con la clásica peluca de los
retratos oficiales. La calidad de la estampa es inferior a la del mencionado gorro. Esta serie de
ilustraciones, así como las de los libros, sirvieron para difundir la imagen de un autor de mo-
da y acrecentar su fama.
Es evidente que Goldoni intentaba por todos los medios hacerse con el poder; su nueva
colección e imagen deben atraer a numerosos lectores y espectadores cultos. Su finalidad era
ofrecer al público interesado las obra de un autor que ya estaba de moda.
La lectura de sus obra empezaba a gustar en todos los ámbitos, algunos preferían leer sus
comedias en los ratos de ocio en el ámbito privado del hogar y otros en las reuniones o ter-
tulias de distracción social. La moda empezaba a afianzarse y su dominio no era sólo en el
panorama veneciano, sino el italiano y europeo.
Tercera edición: Fitteri
El mismo año que concluía la publicación de Paperini el grabador y editor Pitter0, en co-
mún acuerdo con el escritor y haciéndose cargo de todos los gastos, comenzó a sacar una nue-
va serie de comedias en Venecia, con diez tomos en 8”, cuatro obras en cada tomo, y un total
de cuarenta títulost Las obras incluidas habían sido representadas en el Teatro de San Luca,
entre los años 1753 y 1757. Se tituló: Nuavo teatro conUco del!’ Avvocato Carlo Goldoni poeta di 5.
A. R. it Serenissimo Infante di Spagna Don Fitíppo Duca di Parma, Fíacertza, Guastetta, ecceterc.
El proyecto había nacido casi tres años antes, y el autor se había encargado personalmen-
te de difundir la noticia a sus futuros compradores y lectores. La reconquista del mercado ve-
neciano estaba a la vista. En el octavo tomo de la edición de Paperini (1754) Goldoni descri-
be la nueva colección, pero antes vuelve a recordar la publicación de Eettinelli, con el fin de
descalificaría, y señalar la supremacía de la de Pitteri’4. En el décimo volumen de la misma
edición (1757) el escritor explica que en tres años, o sea entre 1754 y 1757, ha escrito veinti-
cuatro comedias que aparecerán en esta tercera colección de comedias . Todos los títulos de
esta colección son completamente nuevos. La estampa empleada para ilustrar la edición fue
la misma que preparó Pitteri, unos años antes, para la publicación de Papertni.
En este mismo tomo aparece la amplia carta que dirige el autor: “Agli umanissimi signo-
rl assoc:ati alía presente edizione fiorentina”, donde comenta que Bettinelli ha realizado has-
ta cuatro titadas de su edición. Al final recomienda a sus suscriptores la nueva colección que
comenzaba a publicarse en la ciudad6:
Lh/tríz Ediziane ,,zA, del Nuovo Teatro Comico che o! &‘egulace ¿la VenezAz da/le otan<pc de/ si-
gnoe Francesco Pittcri al segno della Fortuna Trionfante.
Al cabo de los años, en el último tomo de la colección de Pitteri (1763), recalca la idea de
la existencia de dos ediciones que gozan de su completa aprobación: la de Paperiní, de Fío-
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rencia, y la de Pitteri, de Venecia, pero entonces omite toda alusión a la de Bettinelli. Y como
si fuera poco anuncia la edición de Gianbattista Pasquali que va por el cuarto tomo.
Esta sucesión de colecciones sirvió para impulsar al autor en el mercado desde los años
cincuenta hasta los sesenta de una forma vertiginosa. Venecia y Goldoni estaban dispuestos
a imponer sus ediciones en la peninsula y en el continente, aunque para competir tuvieran
que estar continuamente retocando, una y otra vez, sus obras
Cuarta edición: Fasqualí
Pero Goldoni siempre deseaba emprender proyectos cada vez más ambiciosos; por eso en
17611 ideó una colección de todas sus obras para el teatro, que se publicaría en los talleres ve-
necianos de Gianbattista Pasquali, en ocho años, con treinta volúmenes en 120, cuatro o seis
obra en cada uno, e incluiría un número elevado, pero aún indeterminado, de comedias es-
trenadas en las últimas siete temporadas para el Teatro de San Samuele (1757-1761). El inte-
rés primordial era dar a sus obras2’:
Un poca pi» di cq<íaq/ian.za rendendo/e a ,n~/%e ro/tira diotile, de l/ug¿<a, cd! 6<,onc 1-aol
También el hecho de incluir por primera vez todos los géneros en los que el autor había es-
crito: Opere site Teatrali, e del/e serie e giocose di tui PaelicheCaniposizioni, demostraba que el pro-
yecto era más ambicioso que todos los anteriores, pues el autor demostraba apreciar su tea-
tro, declamado y cantado, como un conjunto unitario. Esta gran edición, dividida en tres
grandes bloques (1. comedias, tragedias y tragicomedias; 2. dramas con música, oratorios y
obras musicales; 3. distintas composiciones poéticas editadas e inéditas), llevó por título: De-
Ile Conimedie di Carlo Goldoni Avvacala Veneto”.
Tras los numerosos éxitos del año 1760: La fiera di Sinigaglia, La guerra, 1 rusteghi, Un curio-
so accidente, L’amore confadino, L’amore artigiano, y una vez comenzada la temporada de Car-
naval -entre diciembre de 1760 y febrero de 1761-, el escritor se propuso hacer otra edición
con el material que ya había acumulando. El 24 de diciembre, apenas dos semanas después
del estreno de su última comedia, La casa nova, solicitó el permiso para editar sus obras en los
talleres de Pasquali.
Justo cuando se publica el primer tomo, en 1761, Goldoni repasa las ediciones publicadas:
para empezar las cuatro de Bettinelli (Venecia»’, y luego una de Paperini (Florencia), de Pit-
ten (Venecia), de Gavelli (Pésaro), de Corciolani (Bolonia), de Pellecchia (Nápoles), de Fanti-
no y Olzati (Turín), y de Pasquali (Venecia), que hacen diez colecciones con más de ochenta
títulos publicados31:
Erro dan<píe a//a luce de/ mando !lpr/tao ta,no de/Li nuo,’a edizione de//e ,nie Cozn,ncdk, cd erro/o
afronte di a/he dice! Edílzianl chelo hanno finar pretenuto, cd hanno, pobo dic ,‘cnz<z O’tenta.z<o-
ne, etnp<tí~ il manda del/e apere
En ese mismo primer tomo apareció el retrato que preparó Lorenzo Piepolo y grabó Marco Pit-
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terf’: Carlo Goldoni Avvocato Vendo cargado de belleza y fantasía. Aunque se trata de la cuarta
estampa que preparó el grabador de Goldoni, esta vez se basa en el nuevo retrato al pastel que
le hizo, en 1761, el más joven de los pintores de la familia Tiepolo, antes de la partida del escri-
tor hacia París y del retratista hacia Madrid. De esta última ilustración Goldoní dijk:
C’uoideeo un ‘a/tea <-ajá, e díja~ hAvogna ¿he <Y <tilo rico ab/zA, qualehecoja dieotraoedinacco, ;,o¿ch¿o!
it,: j’ta.zzettá, u! un TApo/cUto, n¿un Lanqh¿ nr’a/tel cinqíte a oc! hanno aratí’ la/u/it> di copiar/o.
Al parecer no estuvo muy conforme con los resultados, pero pero se sabe que el grabado
respeta el original1 Con posterioridad se hizo una adaptación para el primer tomo de la edi-
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ción de Guibert et Orgeas. Pero lo cierto es que antes de comenzar con el trabajo el autor des-
cribe la edición de lujo en su espectacular “Manifesto dell’edizione Pasquali di Venezia”
(1761) con veinte puntos explicativos; entre éstos cabe destacar los doce primeros
1. Sar» /‘Edi.zA,ne comp/eta, come dílvoi a principñ’, !ncl<ídendoei tm<ttc le Commnedie, Traqedie,
Teag iconuncd!e, Drauno!ocr!, Drámnmni bííf/Z Intermnczzi, Introd<ízio,íi,vre,ziche, Pocníettiotí—
cci ¿ 1’rafí«¿ Serenate, Cantate, Capital!, SUanze, Cau.zan¿ Sonctti cd ti/te! PoetA! (‘<‘<upo-
ni,nent! cte r,,rit! miii oí’no o <mí! cociran da//a peuna o!,ío al termine di &voa rdi.z/t,ne pririle—
giata, cal [¿[¿‘lodi Opere delI’avocato Garlo Goldoni.
/1. Ogni Toma comoprender» q<tattro Cotumedie, o Tragedie, o ve! L)ramíímni ,nííoirali ¿rio hul4 ¿
que! Tomnirheoaranna rampo<vtia a/triroínponimnentidi <ninor m,íaie nc conterramio ¿píe//a por—
.z/t,ne che cay//ti ad equiparare a//7ncircii e/ n<ímeea de ‘¡<mg
1! deg/i a/Mi To,nio<,ddetti.
JI!. C/tioched<mna Camníedia, Tragedia, Druanna, eccetera arr» lii o<ía Pi-cfízií”zc ¿ /íz ,ví<á /cttc—
ra dedicatoria, conze apa vi /eggan¿’ ~ E9)izianiy!» fattr, epacimncnt! que//eJ7uoea medite
non andranna <‘enza «ni? qmíii/e decarazwne.
IV ¡mí agii¡ tomo, comnmnciando da/ primna ti jara <ímí<í Conimedia, o <‘mía Tragedia, <2,’mí uní-oea
otampata, e ca’2 ne! Toad dra,íí,íiíitk!, e <jíaltopi1, mu t,uíue/li dr//e ,míAvccl/anec com;ipo’tzi<’<ii.
14 Tutti i T<ínui oílra <ma decoratí con rinque Ram! dioeqmiati e intaq/iaÉi al inigliar! /mrti¡e.voart,
che qn!non vuancano, venza rignaedo a <‘peoti, de’ t¡ua/! claque Rínul ~1~ <vervueii al/ron—
tí,v
1,í.zimi, e 9/! a/Lp! quatiro precederanna le reopettive Opere ¿aoe/tíndonc nc/li? míiig/A~efir,íui
il primicipále argomento.
VI. Lafirma del Tuno <‘ar» in duodecimíía di carta qrandc, míe/hz uííuíieca ¿<‘mac o! ¿dono otaní—
pate íc apere teatral!, e di ma/ti ti/Ir! gener! áncora, ¿ti Frane/tí, in Inyhilterca, it: O/anda, e
iii carie a/Upe pízrti d’Eurapa, rie.vcenda ¡ Tam! di tal /~gííra ¿oníadí a leqgere cñ a pt’rtare mmi
<‘a ¿caecía.
VII. La ¿arta <‘<ir» de/li, <naqijiar b/tínrhezzií e c¿’nottenzui eh, dar oipo,v ti da//e /‘aí’ne cartare, e
<‘<íe» eq’rcaoamente ordináta dique//a yrande.zzmz ¿he poooa ¡orinare un bel dad/ti qeámíde e
proporzionato, ron bel margine, <‘«IIi’<veínp/tm del/e maiglior! Ed=<ouí.
VIII. El ci?ratterc ‘<ir» nuaca, ,araporz/t’nata, di bel/a ved<itt? e difícíle Ñítc/hijgeuzzá.
IX Siecomne o! deoldermí <mu ‘Edi.ziamíe che oía ramada ancortí ftp 91! otri?mimee! i qí<a/i intendano <Y
/,ímon italiano, a pOOOano
4?íYl/ncnte imítender/a ca/flíiíito dci dtzí~’,iárí, <tu trtwano de/le dig5<’i~
<o/di nc//’!ntendcre il cenczimlno e !l lombardo, cooi in ItítIe le Conímnedie rhc vant’ mmc, imítero o
pee/ii mnízggmarparte cenez/tíne, ti járíinna in pi2 dipí?gifla ron caí-aLtere diverva tíítte le opte
gíizmmimii pu> neccojarie dei termin!, dci ¿‘acííholi ede/lefraoi remiez/tímie o lííuí/mardc.
Y. Circa al/ii ctmrrez/tune del/ii ottímííp¿í, A, <u ‘imnpeynt’ di abbadtícri peroouíí/mcntc, mii jArtíme
laimiore di «mi ‘aferí? ¡ion ,m<ío <<‘ocre <ni?! bitan cacrettace del/e opere omír, orocrcndtífícilmcmite
dízgí! occhi 9/! errori u ca/ii! che ja lii caja a miiemor<a, oceglier?’ ! ~‘!?í tícc<írtít4 e fícendo
pííooare ijogliper cari? <tun!, miii luánga che l’Operi? Pleocerí> correttio.ví,níi.
XI. Le Opere muje oííddeá’e non ‘aranna cima]iioamnente ro/orate tic! Toma!, ¿ti/e ti dice <:0<2 ji
chieranna Ct,uíuíe?ie, Dramía, mnít,’wa/i a poe.vie ñu/Uro genere ¿mí un maedeommna Tomo, <tít?
l’Operíí o! db<lder’> ¿a <marie cli ijo!¡orinando i Tamiz! 9)! oo/e Coinmedie, o di.,t,/i Drani <mí!, <‘di
pocele mnA’ce//iínee.
XII. Ricardamni iicer /t~ prauíeooa ¡a una de/le <uit prefinan! nc//ii Edízian jiaremítina «mí Dizio-
narlo comico. Niun /‘ha perdíítí’ di ciota, cd aooici<ro fi píubh/ko che A’ li~ <ada di qAurní’ ¿a
gA~rniu perfezAmanda, cd ii/fine de/l’Edi.zioae cte omtí imitrííprcnda, o! durA amiroe c’’¿’ a ch!
alee» pia rece di tíccpli,.
El proyecto era tan ambicioso que una vez más quedó incompleto: de los treinta tomos ori-
ginales sólo se imprimieron diecisiete. Pero aunque entre los sesenta y ocho títulos que apa-
recieron publicados, treinta y seis ya estaban en la edición de Paperini y otros catorce de la




En los tomos impresos se mantuvo la distribución de las obras, con sus ilustraciones, prólo-
gos y dedicatorias, y la incorporación de nuevos tilulos en cada ejemplar (III, 111,1V, V, XI). No se
utilizó el nuevo formato de 12~, sino el clásico de 8% con la caja habitual, aunque se mejoró el pa-
pel y los tipos de letras (VI, VII, VIII). Tampoco se realizó el sistema de notas con información
lingiiística en todas las comedias en dialecto veneciano (IX),ni se preparó el diccionario que pro-
metía el autor (XII). La revisión resultó más complicada y lenta de lo que se esperaba (X).
La colección que empezó con buen pie en 1761 y continuó hasta 1764, alcanzando a pu-
blicar diecisiete tomos, pero -como se ha dicho antes- no se incluyó todo el material del que
disponía Goldonil La salida hacia París en 1762, o sea sólo un año después de comenzada la
publicación, y la prolongación de su estancia francesa -en un principio breve-, entorpeció el
proceso de corrección y publicación de los textos.
He aquí un ejemplo de como organizó el escritor el contenido del quinto tomo de la co-
lección, donde añade la comedia que acababa de estrenar en París: 1/padre dífarniglia (1763),
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sin embargo, para completar el tomo le indica a Pasquali que
Ho penoatv=di accrc.’cerc un poca il íolumííc ron qua/rhe raya ¿he no<v dA’p/tíccia. Vi ¿ mií’to ii’’er mo
otíimpato ¿tu evtrano de/la <íí/t, ¿amiuned/tí in¡ranceoe. A//it [coLadi cojo vi ¿ cviii: <víA, la Lera aí tea—
ditttore, cd uní? rA’ivoota di /u4 chegí! hafitto onare in Par/tj!, e che ocmi> gríidití? iii lt<~ lA,. 14’!<’<i-
pete da ch! avere lo viniLLo ¿u Venez/t¡, Jite/ii teañuree ¡u lingcuí novírví ita5,,~<,, e. otaivipate lii viva
e la <ii/ti umiítá,míemite ii//ii fine del li/ira; e pee remíder canto vil pu/mb/Aa del muoticí, de/le ñ<me leUtere, e
del/<~ ea 9!i’nc per ¿ív¿ v¿ oUaínpana, vtanipate anche í¡ííeotíz, ve cí,v¿ oip/tire.
Y así se hizo. Pero lo cierto es que más de treinta nuevos títulos de comedias aparecieron
en los tomos publicados, mientras que los dramas con música y la mayoría de sus composi-
ciones poéticas quedaron inéditos. Sin embargo, Pasquali logró imprimir otro tomo más, el
número dieciocho, con dos partes (1764, 1768) que contenía “Delli componimientí diversi”40
Vayant qím ‘aprA. <na premmíiere <‘9)iL/tin dc Flarenre, mizan Thvídtrc ¿tí’it uit pílliíyr pi:r-to<mt, eL <pi ‘ami
en avoitfíit qiminze ¿ditiono <‘amio ‘non íívcií, <u cnfíirepí?rt, tU ce <pu e.U emirore pmo, LoitIe,. tr?o—mii/
unipeiní/co, je rívn~ím.~ le prajer ¿‘en danner <inc vecande A míico¡cal’, ¿U d’vpliícer damio chaqímc co/mu-
<míe, áíu lAtí de Prc’ficc, <imie píirtíc de <un lic, imnaqmnmint ii/oc,’ qíí u, li, jYmm de 1 Omuvmíiqe IhA‘[aire de
mli,: Per.’anne, ¿U ce/le de <lían Thei$tre, íiímpaie,ít pum ¿[re cv’míípletteo.
Je <nc jumo tromiípe; ífííííndje¿aííímizen
1ííií’z Ven/tse ¿¿[te ¿diÑan de Paoqíííili, ~n-S
0aveo Eigures,jc
míe pauvoio pííO <líe domiter que <tía deotinee ¿ti=itdC triiívr<’et leo A/peo.
Appell¿ ea Fritare en /761, je eomítinvvv,i A ¡amule Leo changeinevio el Leo rareectíioí,,, que fr vn ¿[miv
propooc’o ¡í’í<ir Ir’»!tií,n de VeníÁe; ma!.’ le tomiebillan de ParA,, <neo nance//e, oícupi?t/tm<?o eL lii di:-
tviiiite dcv licite, ant dinimamii /uicticit¿ de ,ííon ciit¿ cÉ ant mío de lii /enteu,r ñapo l’e.xécutían de lii
preooe, de muanmere qim’imn Oímcrííye qumi dcva¿t ¿[ce partí jito quíA trente calmimne,’, ct qiii ñev<mtt ¿tre
~ dimo /‘eopace de hímit annecó n u’t encare, att bamut dc vingt ano, qíí lía tome X Víle, el/e míe
viera!.. pao ao,’ez potír vair celle¿ditiano termnmn¿c.
Pero lo cierto es que, aunque incompleta, la colección de Pasquali fue un éxito de ventas
y abasteció el mercado teatral durante casi veinticinco años, hasta que apareció la que prepa-
ró Antonio Zatta a partir de 1788. Aunque el escritor veneciano tuvo noticia de los éxitos de
sus obras traducidas al francés, inglés y alemán, jamás llegó a calcular las dimensiones de su
proyecto de difusión editorial y el éxito del mismo
Todas las colecciones hasta ahora comentadas habían incluido los títulos de las comedias
en orden cronológico, pero la excepción la constituyó la de Pasquali (1761)~:
Din), prímíva di titULo, miotí ajee A> aojercatv, nc//ii prejente unipeeoo/tmmíe de/le tívie C’í’míímííedie 1 v’rdiíze
de’ ¡cmiii,! da ma a jenore de//ii pronicova /Stta re’ mnie! mnani¡eot¿ ,/>< mzvvm era pv’.’.’mYmile ch <o ‘eqímí—
Uíí,v<vi /i~ /i~~<m ¿ranoloqAí.
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Para la preparación de esta nueva edición es probableque Goldorticonociera algún ejemplar
antiguo de las comedias de Moliére, traducidas en italiano por Niccoló di Castelli, pues, la obra
se publicó entre 1697 y 1698, o que compran y leyera la nueva edición que se publicó en 1740,
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cuando ya había estrenado algunos de sus primeros intermedios . También pudo conocer la que
preparó Gaspare Gozzi, en los años 1756 y 1757, con las obras del autor francés . Entre las más
conocidas -la antigua- las estampas reflejaban la atmósfera y los vestidos de la época del autor
francés y estuvieron firmadas por Paul Brissard, como dibujante, y Jean Sauvé, como grabador,
mientras que en la última el mundo de Moliére quedaba diluido y algo lejano en las nuevas re-
creaciones de dos jóvenes artistas franceses: Franqois Eoucher y Laurent Cars4’.
Estas imágenes y otras muchas de las ediciones italianas pudieron estar en la memoria del
autor cuando emprendió la que fue su mayor y última empresa editorial. El mismo Goldoni
determinó que el esquema de esta edición debía ser completamente nuevo: al comienzo de
cada tomo un capítulo de su vida con una ilustración alusiva al texto y luego los textosde sus
obras de teatro con sus respectivas estampas (véase el quinto punto del Marz~fesLo).
Con la idea de representar una escena de cada una de sus obra el escritor rescata un lengua-
je iconográfico perteneciente a una tradición editorial italiana de los siglos dieciséis y dieci-
siete, que había dado sus mejores ejemplos en la publicación de La Calandro (1526> de Dovi-
zi, Cli ingarini (1592) de Gonzaga, Le nozze degli dei (1637) o II Cronutele (1671) de Graziani, en-
tre otros. Y al mismo tiempo iricorpora, como se había hecho antes en la edición veneciana de
las comedias de Moliére (1756): Memorie intorno olla vito e oYe opere, una nueva moda para
atraer y entretener el interés de su público
C/tí,vr,tííí Fronot4mi.z/t’, come d¿vo!, AvUor/títa, rííppreoentíirA <¿mí qutiilche pe.zza de//íí mvii’: viLa, prin —
ripíinño ña//’etí> du,nn! otto.
Al final sólo aparecieron las ilustraciones correspondientes a los diecisiete primeros capí-
tulos, con sus respectivas estampas, que pertenecían al período entre el nacimiento de Gol-
doni y la creación de su primera comedia completamente escrita, La donno di garbo (1705
y 1742).
Las ilustraciones de Pasquali
Para el proyecto de las ilustraciones de la publicación de Pasquali pensó en dos artistas
venecianos: Pietro Antonio Novelli, quien dibujó casi la totalidad de la serie, y Antonio Ba-
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ratti, quien la grabé . Poco más se sabe sobre el planteamiento para escoger los temas de las
ilustraciones, salvo que el trabajo de los dos artesanos era del completo agrado de Goldoni.
Nada impide suponer que recibieron explícitas indicaciones del propio escritor para ilustrar
los prólogos biográficos de los diecisiete tomos.
Los episodios de la vida de Goldoní, así como las imágenes de las comedias siguen un
mismo modelo; destacan por su elegancia y detalle, propios del gusto rococó. Las estampas
de los prólogos biográficos responden a un momento determinado de la narración, con orlas
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y figuras alegóricas en la parte superior . En la parte inferior hay inscripciones en latinde va-
rios autores clásicos49, mientras que en el caso de las obras de teatro la representación se ba-
30
sa directamente en las acotaciones para los decorados . En total se realizaron setenta y siete
grabados31, incluyendo el de Goldoni de Giuseppe Daniotto y el del Infante Don Felipe de
Borbón de Baratti’>. La colección gozó de muy buena acogida y se difundió por la península
italiana y el continente europeo.
El trabajo refleja el espíritu festivo y gracioso que se le atribuía a una ciudad como Venecia
y a un autor tan veneciano como Goldoni. Por su formato marcadamente vertical las estampas
no tienen un sentido teatral, aunque el espacio representado pretende serlo de alguna manera:
las cortinas en la parte superior, los detalles realistas, la iluminación del espacio y el movi-
miento que se pretende dar a los personajes apunta a esta idea de forma sistemática.
42
El valor artístico y documental de la seriees extraordinario< gues1 guarda estrecha relación
con la composición y el gusto pictórico del taller de los Longhi’ y a la vezmuestra la rica ico-
negralla moderna. No en balde la edición estuvo supervisada por Goldoni y. quizás, él mis-
mo sugirió más de una referencia a sus buenos amigos Pietro y Alessandro Longhi en algu-
na de sus composiciones o escenas, dada la marcada tendencia al retrato de costumbres para
las “persone di miglior gusto”.
Quinta edición: Zatta
En 1788 el editor Antonio Zatta comenzó a preparar en su imprenta de Venecia una nue-
va edición de la obra completa de Goldoni, distribuyéndola en cuarenta y cuatro tomos: Qe-
re Teatrali del Signor Avvocato Carlo Goldaul 1/eneziano”.
Esta vez el autor lo tenía todo muy bien dispuesto: en vez de escribir un nuevo prólogo
pidió que en el primer tomo se incluyeran sus )Vlémoires, traducidas al italiano, donde los lec-
tores encontrarían noticias sobre el artífice y su obra
5’. Los manuscritos con las obras inéditas
estaban revisados y salieron de París en fecha muy temprana; en fin, después de tantos años
todo marcha bien, la empresa que era la más redonda de todas estaba en marcha y dio bue-
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nos resultados . La ilustración del autor, en el primer volumen, fue grabada por Giuseppe
Daniotto”: Carlo Goldoní ¡nato hz Venezia nelL’anno 1707”.
Desde el primer momento el comediógrafo recibió notificación del proyecto y de los pro-
gresos del mismo, por lo que insistió en que debía cuidarse mucho el contenido para evitar
errores en los textos. Consciente de lo voluminoso de su obra, observó al respecto”:
la non vi damuando deroríizií’ni pre2iaoef <un ‘0/ven: ca/utmína<’ui non pu» premiderle. l~i damívamíñí, lii
caereziane, e pi» ajo <‘u11 Sttenz/t,ne <‘<moten e oui//’eoperiemí.zur de/l$s’íítte.zza de’ oootmifvylui
Pero aunque para él el texto tenía en ese momento más importancia que las estampas, quedó
gratamente impresionado con las ilustraciones que había encargado Zatta; en el proyecto par-
ticipó el grabador Novelli, junto a un excelente equipo de artistas italianos”’.
Para la colección Novelli creó una serie de estampas de formato mucho más pequeño que
el habitual y con un sentido mucho más apaisado, de esta forma el número era mayor, loque
permitió ilustrar cada uno de los actos de las obras. La serie intentaba recrear, por su propio
formato, la atmósfera intimista de los coliseos dieciochescos’. La concentración visual en los
personajes, en sus gestos y ademanes, evidenciaba una mejor interpretación del espíritu ilus-
trado, propio del teatro de Goldoni’>.
De esta forma la monumentalidad de la empresa se repartió, tanto en el contenido de la
publicación (más de doscientas cincuenta obras), como en su presentación (quinientos cin-
cuenta y ocho estampas) en cuarenta y cuatro tomos que vieron la luz de forma sucesiva a lo
largo de siete años (1788-1795f.
El resultado apuntaba a una estilización sobria, casi a la manera inglesa, de la estampa
moderna; todo esto demostraba que los tiempos habían cambiado y que el concepto de ima-
gen de las ediciones en Venecia, del teatro en Italia y de Goldoni en Europa estaba a la altu-
ra de los nuevos tiempos.
El éxito de la edición fue inmediato y la distribución alcanzó todos los rincones del conti-
nente. Zatta había logrado con este espléndido trabajo mucho más que el propio Goldoni, la
reforma teatral también había hecho cambiar el concepto editorial, modernizándolo.
Muy distinta fue la difusión de la producción de Goldoni fuera de Italia, pues las versio-
nes francesas o españolas de obras sueltas en el siglo dieciocho no solían caracterizarse por
ser buenos trabajos de impresión ni llevar ilustraciones. Por eso uno de los fines primordia-
les de las colecciones italianas, en especial la de Pasquali y de Zatta, era mostrar a los lecto-
res una iconografía del espectáculo, o sea la manera en que las obras se podían escenificar.
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Los cuarenta y cuatro tomos de la edición de Zatta (Venecia, 1788-1795) se distinguieron
por seguir una distribución distinta a la de las demás. En esta colección aparecieron obras que
nunca antes se habían publicado y la producción se distribuyó por géneros: Conírnedie fi: pro-
se (I-X); Commedie bu/fe iii prosa (XI-XXI); Cornmedie e tragedie in verso (XXII-XXXIII); Coníníedie
bufe in proso (XXXIV); Vromrni giocoso per musica (XXXV-XLIV).
Por desgracia aunque el proyecto de esta edición se realizó en un período breve de tiem-
po -sólo siete años- Goldoni no vivió lo suficiente para verlo acabado; el autor falleció en fe-
brero de 1793, cuando apenas acabada de salir el tomo XXXIII.
Rompecabezas de ediciones
Hay una serie de elementos importantes en las distintas ediciones o colecciones que se re-
piten en este níaren¡agníun de tomos; uno de ellos es el prólogo que Goldoni escribió para la
edición de Bettinelli (1750) y que volvió a aparecer, con algunos cambios, en otras dos colec-
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ciones: Paperini (1753) y Pasquali (1761)
Nc/li? rktamíípíí 0h~ arí? intríí¡mrenda, non mniaf itieherí) 0<? tejoere una píA jtíudiiita PejazAmur. U:-
glAimí que//ii, qíia/ííííque o/tío!, che É0 po<vtíí m ¡cante a//ii Ediziane pehuíí del Beuinelli ¡vi Veive—
.~/ti, mdi dii mííe adaperíiti? nc//ii ediziane mu/ti Fiarcntimííi, lo /‘lma joltuimíto preocatcímícute qíma/che
i’uirte o cangimíta, o caerettíz, oiccí’mnc ha,!.ítta di [míttele opere mnie che ivea ,vanuv pro r¿vtíímmípííme, e da
cuí) prendo mí: otivo diprevenire il P,,bb/ko con qiuii/ehe notiz/tí, ¿he <ílli~ mio ce//ii !mii/leeoii ííp1’íieL<emvc.
El resto de los prólogos, así como las dedicatorias que van apareciendo en las distintas edi-
ciones se mantienen siempre de una a otra edición.
Otro elemento que se repite en buena parte de las distintas colecciones es el texto de II tea-
tro con:ico, manifiesto escenificable de la reforma goldoniana, que se reproduce -también a ma-
nera de prólogo o introducción de las famosas dieciséis comedias- en las ediciones de Bettine-
lli (1750), Paperini (1753), Pasquali (1761) y Zatta (1788).
Goldoni llega a España
No se conoce con exactitud cómo entraron las obras de Goldoni en España, pero no es im-
probable que en un primer momento escritores y músicos que viajaban a la península trajeran
algunos tomos de las primeras colecciones en las postrimerías de los años cincuenta. Luego,
en los años sesenta, comenzarían a llegar a través de los intercambios diplomáticos con el du-
cado de Parma, sobre todo, la edición de Pasquali que fue dedicada al Infante español, don
Felipe de BorbónC. Más adelante, en los años setenta y ochenta, las colecciones más grandes
pudieron entrar a través del mercado del libro.
No se puede afirmar que la entrada fuera inmediata, pero tampoco puede considerarse
tardía, pues ya en los años cincuenta aparecieron los primeros dramas con música. En la si-
guiente década llegarían las comedias, y una vez aparcado en el territorio del teatro su pre-
sencia se prologó durante tres décadas de forma continua y en aumento, entre los años se-
senta, setenta y ochenta. Coincide esta época con la transición que experimenté el teatro es-
pañoí por esas mismas fechas. Pero la producción goldoniana para el teatro cantado y decla-
mado no se limitó a esos años, sino que siguió participando en el desarrollo del nuevo teatro
nacional en los años noventa y en las primeras décadas del nuevo siglo. El mismo fenómeno
se dio con características muy parecidas en otros paises que se encontraban entonces en cir-
cunstancias similares. El caso más próximo y mejor conocido fue el de la vecina Portugal.
En España apenas sabemos lo que conocían los eruditos, si algo sabían o querían saber, de
la vida y de las circunstancias profesionales en las que escribió Goldoni una buena parte de
su obra; el mejor ejemplo, Moratín, sólo opinaba sobre lo que había hecho de forma muy ge-
neral y, aunque en ciertos momentos confiesa que “siempre he sido mui apasionado suyo
no profundizaba ni polemizaba en ningún tema en particular
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Es significativo comprobar que desde la primera edición de las obras -en la de Bettinelli-
se encontraba por lo menos diez textos que interesaron, por una razón u otra, a los hombres
de teatro en España; éstos las vertieron al español, aprovechando la novedad y la calidad de
los originales, y las escenificaron a su manera, o sea cómo ellos entendían este teatro, en los
coliseos de Madrid y Barcelona, entre otros.
En ninguno de los casos conocidos se hicieron traducciones únicamente para ser disfruta-
das como excelsas obras literarias, dedicadas sólo a la lectura en grupos de amigos o tertu-
lias, sino para ser interpretadas por las compañías en los escenario y disfrutadas por el pú-
blico en las salas67. Los títulos, amén de ser los más representativos de Goldoni, incluyen tam-
bién alguna sorpresa; entre los primeros están:
La Imatteqa del ca//it JI Imiugiardo, Uravaliere di buían ji iota, L<: finta amuí,na/i ita, Lii Pí: lílelíz miii—
/m ile, Lii loramídierí: o L<í <‘paja pero/tina.
Y entre los títulos del segundo grupo hay algunas novedades o curiosidades bibliográficas:
Luííniínte mni/itiíre, Lii dí?<níí prudente, Li: diimni? va/mí/mi/e, L’inrognita, Ipetteqa/ezzi de/le dí’nne,
Siar Todero brontotan o 1/vero amito.
Todas estas comedias se vieron en nuestros escenarios entre los años 1762 y 1815, aproxi-
madamente, lo que constituye un amplio período de vida escénica para las mismas.
Tampoco se sabe con qué ediciones se prepararon las versiones que existen en español. En
la época, entre las más vendidas estaba la de Paperini (1753-1757), con cuarenta y nueve come-
dias, gozó de muy buena aceptación entre los libreros. En la siguiente década se vendieron los
tomos de la edición de Pasquali (1761-1768), con cincuenta comedias, mejor planteada y con
más calidad editorial; estos ejemplares pronto llegaron a las librerías de Roma, París, Lisboa,
Londres, Ginebra, Dresde, San Petersburgo, Viena, Nápoles, Barcelona o Madrid, y de ellas a
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manos de los lectores interesados en el teatro, desde una perspectiva comercial o cultural
Por otra parte, la edición de Zatta resulta tardía para relacionarla con el momento de ma-
yor difusión del teatro de Goldoni en España, por lo que es más probable el manejo de la edi-
ción de Pasquali o de otras contemporáneas, en especial la de Guisbert et Orgeas en veintio-
cho tomos (Turin, 1772-1776).
En el caso de los prólogos y memorias, éstos parecen no haber interesado a los hombre de
teatro de la época en el país, dada la ausencia de todo tipo de referencias en los escritos de la
época. Hasta lo que se sabe ningún autor de teatro conocido se detiene a comentar un pasaje
o a analizar una escena de Goldoni. Es evidente que la figura del veneciano no despertó el
suficiente interés, por lo que su vida y su obra quedaron siempre muy olvidados. El único as-
pecto de la vida de Goldoni que se recuerda repetidas veces es la proeza de las dieciséis co-
medias en una sola temporada69.
Recuento de obras
Es muy probable que la edición veneciana de Betinelli (1750), o cualquiera de sus reiiripre-
siones (1751, 1752, 1753), fuera la colección de comedias que primero se conoció en España, aun-
que los tomos de esta publicación no se conservan en los archivos de teatro de los coliseos ma-
70drileños , Pero de ser así las versiones españolas se basaron en textos muy defectuosos e in-
completos. Sin embargo, dadas las características de la mayoría de las adaptaciones españolas
(versiones libres), resulta poco menos que imposible aventurarse a buscar las fuentes exactas de
cada texto. No siempre esto es así y en ciertos casos se puede determinar algún dato más.
La colección de Pasqualí pudo ser la segunda en entrar en el país, aunque los tomos que
la componen tampoco están en los archivos de los coliseos. Por el momento cabe señalar que
de los diecisiete tomos de comedias publicados por Pasquali los traductores o adaptadores
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pudieron seleccionar para sus versiones hasta treinta y tres obras: cuatro del segundo, quin-
to y séptimo tomo (doce en total):




V Lii mnaglie ¿u qg/tí
Lii cedaví: ocaILma
LI <‘ervitare di díie pudran!
Lamnare puitermía




Tres del primero y cuarto (seis en total):
1. L~i /mottegi? de/ca/le
Puimne/a¡auciuul/uí
Pa<míe/a ínuirituitui
IV. 1/ ci? vii/mere di/miman «miota
Li: li,cuíndieruí
Lavi?ri,
Dos del tercero, sexto, noveno, décimo, decimotercero, decimocuarto, decimosexto (cator-
ce en total):
III Liii <‘ccv,? innarají?
1/ ¡PIalucre
VI Lii ¡intuí amnmui/atui
Le danneciucuoje








XVI La dauní? centícuitica
La camneriera br!l/anUe
Y una sola del decimosegundo (uno en total):
XII 1/ge/uva
De los restantes cuatro tomos: octavo, decimoprimero, decimoquinto, decimoséptimo, no
se hizo -hasta lo que se sabe-ninguna adaptación al español.
Aunque por el momento no hay noticias claras sobre la introducción de las primera edicio-
nes o manuscritos de las comedias de Goldoni en España, es muy probable que en el caso de
los dramas con música, éstos llegaran con las compañías de ópera que vinieron al país, mez-
cladas con los libretos y las partituras de las ediciones manuscritas del repertorio de moda.
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También es probable que las versiones españolas que se elaboraron entre 1765 y 1799 emplea-
ran, además de las ediciones de Bettinelli, Paperiní y Pitteri, la de Pasquali. Pero el asunto parece
simplificarse al poderse constatar que las publicaciones que se imprimieron en otras ciudades ita-
lianas, copiando las más importantes de Venecia, se distribuyeron fácilmente y a mejor precio. Y,
por ejemplo, de la edición turinesa de Guiberí et Orgeas, con veintiocho tomos, se conservan
ejemplares en los fondos de teatro antiguo del país. Es muy probableque esta colección fuera una
de las preferidas de los hombres de teatro en España; de ésta se pudieron emplear varios tomos -
en particular del decimosegundo al vigesimoctavo-, en los que se encuentran otros nueve títulos
que también se adaptaron al español y que no habían aparecido en las ediciones anteriores:
XLI L7ncagnitíí
XV Lii puittii amioríitu?
XVI 1/prodigo
XVII LI biurbero benefico
XVIII L$jter/ti de/li, Paotíí
GC1 EL ~ o/i?,ídeoe
XXIII Li? be/luí <‘el aqguui
XXV 1/ ¿uva/ere di ~‘pir!ta
XXVII La Ge~e/da
Con este recuento sólo se pretende reconstruir las posibles fuentes impresas empleadas a
finales de siglo. Resulta del todo imposible afirmar que todos y cada uno de los adaptadores
recurrieron a las mismas ediciones para preparar sus versiones. En muchos casos ni un exa-
men profundo del texto español da los indicios necesarios para saber cuál fue la fuente utili-
zada, y en otros, la igualdad de los textos de las distintas ediciones goldonianas impide co-
rroborar si se trata de una colección u otra. Por el momento, sólo cabe examinar el asunto ob-
servando los títulos que iban apareciendo y desapareciendo en cada una de las colecciones
que editó Goldoni en el intervalo de dos décadas.
En el tema de los dramas con música el asunto parece ser menos complicado, pues, el ma-
terial original se traía en ediciones manuscritas, preparadas principalmente en Venecia, Mi-
lán, Turin o Nápoles, que a veces se copiaba para las adaptaciones y otras no, pues se proce-
día a incorporar el texto en español en la misma partitura original. Los libretos italianos, ma-
nuscritos o impresos, se adaptaban en versiones españolas que se solían imprimir, según las
circunstancias de los estrenos o reposiciones.
Al respecto cabe recordar que el editor veneciano, Giovanni Tevernin, que había aprove-
chado la ausencia de Goldoní de la ciudad en 1753 para publicar cuatro tomitos con los li-
bretos de sus dramas con música: Opere Drammatíche Giocose di Polisseno Fegejo, abasteció el
mercado editorial durante algunos años con esta colección. En el prólogo el editor explicaba
que Goldoni los había escrito con gran premura para el disfrute de los demás
Ma ¡a rip/tflhu pee muLo gííío4ficuízAwe:Jaroe le aoo/t3ue <‘tic occupui.ziani nc (o u:vmebherí, pro/muí/mil-
muente imupedio; e¡rííttí:m:to procra stinando, u.n<’arger potecí: qíuuí/che uíccíñente, che il puu:íer oit
taglmeooe cmii provau1pecoente di acer/e rareo/te. Talí quía/! coje nc <‘ano uídíínquíe /t’ nc le preoento,
(eggítací cori¿o £, can (idea peri) <‘empre di comp/ticen aurora chi ritoccate dad Aojare n,edeoima Le
/mríííuuíooe cedere, í/uuiind i”/7/iperi) <‘e ne voy/za prender la pena.
Esta fue la primera edición de los veinticinco títulos hasta entoncesestrenados en los escenarios
líricos de Italia”, peroentre todos ellos sólo seis llegaron, en español, a los escenarios de España:
1 Lii danne vendicuite
Lii raluímnituí de! í.míu’ri
II LI ¿omite C~:cuíniel/ii
Le peocuiirmue
III1/ inondí, de/li, límnu:
Zportem:tooi ¿Att! de/luí ¡PIadre IVatiuma
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El editor Agostino Olzati copió exactamente la colección en 1751, mientras que Guibert
et Orgeas publicó, entre 1777 y 1778, otros seis tomos en 8~, con cinco obras en cada uno, o
sea treinta dramas con música de Goldoni, de los cuales once se adaptaron al español; en el
primer tomo están los tres ejemplos que encabezan la larga lista que luego iría apareciendo
en la cartelera del teatro lírico de la época.
1 II fi/aoo/’o di camílpagna
GI! mucre/li itor!
II muercato di uJL?/mnuimitile
Posteriormente llegaron cinco más que engrosaron pronto el repertorio, y unos y otros
acabaron convirtiéndose en zarzuelas,
II Li: ¿Viana¡4zIñoli~
IV! poetentooi¿«¿[ti de/ti 1Viítíirí¡
V Buía va D’Antana
VI Le peocatrice
L~í fiera di Smniqaylía
Las colecciones en España
En la actualidad se conservan varias ediciones de las obras de Goldoni en las biblioteca es-
pañolas. En orden cronológico éstas son las que se conocen: la de Bettinelli, con nueve tomos
(Venecia, 1751-1753), en la Biblioteca del Palacio Real’4 y la de Zatta, con cuarenta y cuatro(Venecia, 1788-1795), en la Biblioteca Menéndez Pelayo75.
En la Biblioteca Nacional de Madrid está la edición de Pitteri, en la copia de Gfrolamo Cor-
ciolani y de Bartolomeo Soliani, incompleta, en seis volúmenes (Bolonia, 1757-1760; Módena,
sa.) ; de Girolamo Corciolani con trece volúmenes (Bolonia, 1753-1755<; Rocco Fantino y Agos-
tino Olzati con trece, en seis volúmenes (Turin, 1756-1758)’% Girolamo Flauto con dos <Nápoles,
1759-1766)1 Guibert et Orgeas con veintiocho, en dieciséis y doce volúmenes (Turín, 1772-1776),
una copia de la edición se encuentra en el Centro de Documentación Teatral de Sevilla’4.
En la Biblioteca Nacional también está la edición de los dramas con música de Giovanní
Tevernin con cuatro tomos (Venecia, 1753)”, así como la de Agostino Savioli con cuatro, en
dos volúmenes (Venecia, 1771~1772)í2; de Gutbert et Orgeas con seis (Turín, 1777-1778) y en el
Centro de Documentación Teatral de Sevilla
En el Instituto del Teatro en Barcelona hay algún tomo suelto de las ediciones de Pitteri, y
‘4de Guibert et Orgeas , mientras que la Biblioteca de Catalunya está la edición de Paperini con
ocho tomos (Florencia, 1753-1755f; Pasquali con uno (Florencia, 1756)~, y Corciolani con seis
(Bolonia, 1757-1763) . Estas son las principales colecciones del siglo dieciocho en los fondos de
teatro del país, pero también hay otras importantes de los siglos diecinueve y veinte48.
En España, las comedias sueltas y demás obras teatrales o poéticas formaban parte de un
mismo surtido de presentación más o menos barata. Pero “las tragedias y comedias arregla-
das, representativas del nuevo gusto burgués, aparecieron en elegantes libros de octavo, pro-
mocionando socialmente por el gusto y el dinero de las elites du cultura y de poder” ; todo
esto comprendía las reediciones de obras del Siglo de Oro español y de la ilustración france-
sa, inglesa e italiana que se imprimieron en España en la segunda mitad del dieciocho y en-
tre las que se encontraron también las obras de Goldoni.
Con esta aproximación al estudio de la vida y la circulación del libro veneciano, y en es-
pecial el goldoniano, se ha querido contemplar otra nueva dimensión relacionada con la en-
trada y asimilación del teatro italiano en el país.
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Notas
1Además Coldoní publicó otras dos obras en París: Le bourr,~ bienjaisaní, de 1771 y Ménwires, de 1787.2 ‘Los gastos de porte de los libros y de los envíos correrán por cuenta de los mismos señores asociados” (‘Ma-
nifesto’, ¡bIte le opere, XIV p. 473).3 En 1993 la editorial Marsilio de Veneda emprendió una nueva edición que incluiría toda la obra conocida de Gol-doni. Se esperaba completarla en ocho años. Véase Bibliogral la. G. Coldoní, b. Ediciones completas y antologías.
‘~ ‘Goldoni es un raro ejemplo, ente nosotros (italianos), de un hombre que vive en la sociedad antigua de su pro-pia pluma, sin la ayuda de un mecenas o de algún beneficio eclesiástico; algo que era muy fácil para los escrito-
res en Francia o Inglaterra, pero entonces muy difícil y, casi diría, único en Italia’ (Tulle ¡e opere, X, p. 1245).5 La colección Bettinelli se compone de treinta y seis títulos, doce títulos revisados por Goldoni en los primeroscuatro tomos: 1- La donna di garbo,! chíe gene/li venezianí, L’uomo prudente, La vedoz’a sca/Ira; II - fi teatro canica, Lipulla onorata, La buona unoglie, ¡¡padre difarniglia; III - ¡¡ cavaliere e la dama, Lafanuiglia dell’antiquario assia La suoce-
un e la flora; L’azraocalo ,se’vzíano, L’erede fortunata; y veinticuatro, incluidos por cuenta de Medebach, en los res-tantes seis: IV - II Moliére, La botíega del ca/fe, II bugiarda, L’adulato re; y - La Pamela, L’avz’enturiere onorato, II tutore,1 pettegalezzi delle dome; VI - La moglie amorosa, JI cavaliere di Suar gusto, Le dome gelose, Lefeinmine puntigliose; Víl
- La gasta/da, La ¡acandiera, 11 marchese di Monte Fosco (I¡fe¡ídatariot ¡ poctl (II poeta fanatico); VIII - 1 due Pum ta¡oni (1ínercatanti), L’inípastore, Don Cioz’anni Tenorio, II serto di chíe padroui; IX - La pupilla, L’uonio de nuondo, ¡¡prodigo, Labanca rolla.En el primer tomo aparece la carta del editor, Beltinellí: “Lo stampatore a’ Lettori’ (pp. y-vii) y la del autor:
“Lautore a chi legge’ (pp. viii-xxii). Véase un amplio fragmento del segundo texto en Apéndice II, documento5. En los tres primeros tomos se icluyen las doce cartas-prólogos de Goldoni (1, 1-4; II, 5-8; III, 9-12). En el cuar-to está la carta de Medebach a Bettinelli (PP. vii-viii) y en el octavo hay un ‘Frefazio dellautore a chi leggerá laGommedia XXX. Compresa in questo Volume’ (pp~ iii-viii), que es en realidad el prólogo de Limpostorc.En el primer tomo de la colección se indica que se trata de la segunda edición (es en realidad una reimpresión);los tomos se publicaron entre 1751 y 1757. En este mismo tomo está el grabado anónimo con la imagen de Col-doni, En la colección hay obras que tienen dedicatoria y otras no. Tampoco es igual el sistema de paginación, enlos primeros tres tomos y en los dos últimos la numeración es consecutiva (1-Ul, VIII-IX), mientras que en los
cuatro restantes (1V-VII) cada comedia tiene una numeración independiente.6 Antes de realizarse esta estampa existía una supuesta pintura de Richard Wilson, paisajista inglés que vivió enItalia entre 1749 y 1756, pero se desconoce si esta estampa guarda alguna relación con el cuadro, al no conser-
varse éste. Sólo se sabe que la estampa no gustó a Goldoni y que no volvió a emplearse en las tiradas posterio-
res que realizó Bettinelli.La verdad es que Goldoni, tentado por el empresario del Teatro San Luca, Antonio Vendrarnin, aceptó el con-trato que le proponía por diez años (1753-1763) y lo firmó el 15 de febrero de 1752. En general las condiciones y
retribuciones eran mejores y el autor podía disponer de sus obras para imprimirías con toda libertad,8 En el caso de Coldoní, apenas se conoce la evolución desde los textos esbozados a las redacciones definitivas,pues en la mayoría de los ejemplos sólo se tiene la versión impresa. En las ediciones de sus obras se suele hacer
una revisión de los cambios de grafía o de las erratas de imprenta.
~‘Entoncesos mando 32 comedias que tengo, tal cual me las entregó el autor, las cuales con su dirección repre-
sentamos fielmente. Sólo una cosa he hecho, y es que habiendo en alguna de ellas ciertas escenas improvisadas,las he hecho escribir completamente, para mayor comprensión del lector, por una pluma modesta, pero no me-
nos inferior” (Le coinmedie, IV. Venecia: Bettinelli, 1753, p. 5).10 Tulle ¡e opere, XIV, p. 458. Sólo algunas de las comedias de los tomos que Coldoní no revisó resultan algo más bre-
ves que las corregidas por el autor.
~ El asunto fue bastante complicado. Medebach y Bettinelli llevaron adelante una acción judicial contra Goldoni,quien insistía en hacer valer sus derechos como auton El gobierno tardó tanto en establecer un acuerdo entre lasdos partes en litigio que hubo tiempo suficiente para publicar la edición y tres reimpresiones antes de que, el 18de marzo de 1756, se decidiera a favor del escritor.12 La edición tuvo cuatro tiradas: 1750(9), 1751 (10), 1752 (8), 1753 (8). Coldoni menciona una quinta, cuya fecha sedesconoce.13 ‘Lo cierto es que al examinarla y escribirla completamente con el objeto de darla a la prensa, he tenido que pur-garla de muchas cositas un poco demasiado libres” (“II prodigo’, Tulle le opere, 1, p. 861).14 Obras incluidas en el primer aspecto (desaparición de los dialectos): 1/prodigo, La lacandiera, L’in presa no de/le Smíin,e(mantenimiento del dialecto): La pulla amorato, La buona moglie y Siar Tadero brontolon. Obras del segundo (desapari-ción de las máscaras): 11 cavaliere e la dama Obras del tercero (desaparición del verso): L’imupresario defle Smuirne.15 ‘Haré una edición completa de mis comedias que he compuesto. Treinta y dos ha ofrecido Medebach; doce están
ya impresas, y en total ascienden a cuarenta y cuatro; las cuales, son distribuidas en Venecia por Beltinellí, a cua-tro por tomo, que formarán once tomos de comedias incorrectas, deformes, sin los prólogos, tan útiles y necesa-
rias para el entendimiento y para el decoro de las obras y del autor’ (‘Manifesto’, Tulle le opere, MM p. 459).
~ Goldoni señala que los tomos de la edición l’aperini se venderán al mismo precio que la de Bettinelli (tres pan-los), pero en cambio cada tomo estará correctamente editado y contendrá cinco obras (Idem).
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17 La colección Paperini se distribuye así: 1 - 1/teatro comico, La Pamela, La bottega del cafRe, 11 bugiardo, La sena amo-
rosa; II - 11 ca valiere e la dama, II Molibre, L’adulatore, ¡¡tutore, La locandiera; III - L’avz’enturiere amorato, II cavaliere di
buam gusta, La vedava scaltro, Le femmine puntigliose, II servitare di due padroni; IV - La tuog/ie saggia, La fan~iglia
dellamtiquario, 1/vero omico, Lafinta anima/ata, Le danne cunase; y - La domna di garbo, Lamante militare, ¡ mercatan-
ti, 1/ giocatare, Luama prudente;VI - Lafiglia obbediente, ¡¡feudatario, L’az’vocata vemeziano, 1 puntig/i domestici, Lera-
defortunata; VII - La dama prudente, Don Giovammi Tenorio, La domna vendicatiza, 1/padre difamiglia,Limpostare; VIII
- L’imcagmita, II cantrottermpa, La casto/do, La domna volubile, ¡¡poeta famatico; IX - Le donne ge/ose, 1 dma gamelli reme-
ziani, La pulta amorato, La buoma moglie, ¡ pettegolezzi del/e dan ma; X - La pu pi/la, L’uo,no di mondo, 1/prodigo, La banca
rotta, 1¡frappatore.
18 Manifesto’, Tutte le apere, XIV, p. 460.
19 Marco Alvise Pitteri (1702-1786). Asistió a la escuela de pintura de Piarzeita. Desde 1724 colaboró con éste en
ciento cuarenta y cuatro trabajos. También trabajó con los Tiepolo, Angeli, Novelli y los Longhi. Creó una vastí-
sima producción gráfica. Se le considera un excelente intérprete técnico de este medio en la época.
Cianbattista Piazzetta (1683-1754>. Pintor y grabador. Trabajó en Bolonia y Venecia con los mejores maestros. En
1750 fundó su propia escuela de pintura. Desarrotló una intensa y amplia producción gráfica de estampas niel-
tas y para la ilustración de libros.
20 La imagen apareció retocada en el segundo tomo de la edición de Cavelli (Pósaro, 1753> y en el primero de la de
Fantino y Olzati (Turín, 1756). Una copia exacta del original se incluyó en el primer tomo de la edición de I’itte-
ri (Venecia, 1757). En el grabado aparecía un hombre de más de cuarenta años que sonreía e iba vestido con una
bata de casa y llevaba la típica peluca blanca.
21 “Sobresaliente me parece la invención del gorrito y del pelo natural que hacen más constante la semejanza. El
tallado además es de tal valor que hará pasar esta obra suya entre las más apreciadas de su mano, y seré, por su
gracia, mucho más nombrado por los hombres de lo que pueda esperar con setenta comedias hasta ahora he-
chas, y de otras tantas que deberé hacer” (‘Al Signar Marco Pitteri’, Tutte le opere, XIV p. 185).
22 Mémoires, II, 24, p. 345.
23 Las cuarenta obras de la edición Pitteri son: 1 - La sposa persiana, II gelaso azaro, La donma di testo debo/a, llfflosofo
inglesa; II - La madre amoroso, La cameriera brillante, 1/ vecchio bizzaro, II fastina; III - La paruviama, Torquato Tasso, II
raggiratore, Terenzio; IV - La buanafamiglia, Ima/contemti, 11 cazaliergiacondo, Le massere; y - Ircama in Julfa, Ledonna
di coso sua, La vi//eggiaturo, II campiello; VI - ¡reamo in Ispa han, 1/ medico alandese, Lamante di se medesimo, La donna
stravagante; VII - La vadova spinitasa, La be¡lo selvaggio, 1/ ricco insidiota, La domna sala; VIII - La sposa sagace, La dom-
no di govermo, La damnaforte, Le mor/rimase; IX - Lo dalmatina, 1/padre per amare, La spirito di comtrodiziame, ¡ mor/dna-
si; X - II cavo/inc di spirita, ossia La damna di testo debo/e, L’opatista ossio L’imdiferemte, La don ma bizzarro, L’ostaria del/a
posta.
24 “La donna volubile”, fi/te le apere, III, p. 946.
25 ‘La pupilla”, Tu/te le opere, VI, Pp. 517-519.
26 Mi otra edición del nuevo teatro cómico se preparar en Venecia flora ~-=liorFrancesco Pitteri, con
el signo de la fortuna triunfante’ (Ibidem, p. 468).
27 “Losteria della Posta’, Tutte le opere, VIII, p. 297.
28 ‘Un poco más de igualdad, cultivando mejor el estilo, la lengua y las buenas frases” (‘L’Autore a chi legge’. Ve-
necia: Pasquali, 1, 1761, cit. Da Pozzo, II, 1960, p. 552).
29 En la edición Pasquali se incluyen sesenta y ocho obras en diecisiete tomos: 1 - ¡¡teatro conuco, La bo/tega del ca/fe,
Pamelafonciullo, Pomelo morito/o; E - Ilcova/iere e/adonio 1/ bugíarda 1/tutore, Cl’innaníoroti; III -1 rusteghi, La sarta
amorosa, 1/ Mal/are, Lada/atore; IV - Lavvemtuniere amorato 1/ cavaliera di buom gusto, La locamdiera, Lavoro; y - La mo-
glie saggio, La vedova sca/tra, 1/ servitore di due padromí Lomare paterna VI Let’emmine puntigliose, Lafinta ammalata,
Le donne curiosa, La guerro; VII - Lafamiglia dell’antiquaria Un cur:osa qccz !~‘ ~‘. 1! vero amico, ¡¡padre difamiglio; VIII
- La domna di moneggio, Lovvocoto venaziama, ¡¡feudataria La fi“lía IX - La donma di garbo, 1 marcatamti, La
buoma madre, 1/padre par amare; X - La domo prudente, 1 punÑg L amante militare, La coso nava; XI - ¡1 Te-
renzio, Le sníonie par la villeggiaturo, Le avvemture dello villa ‘tí ‘ nítorma della vil/eggiatura;XII - ¡¡filosofo ingle-
se, ¡1 giocatore, 1/ge/oso avaro, L’impresonio del/e Smiurme, XIII L ‘pe-’ persiana, Ircama in ¡it/fa, Ircano im Ispoan, La scoz-
zesa; XIV - L’noma prudente, La donno di/esto debo/e, Dan Gioz’ammi Tenorio, Sior Todero brantalan; XV - Leredefortu-
moto, La madre amoroso, La peruviana, Le barí~ce cHorro//e; XVI - Torquato Tasso, La don no zendicativa, La cameniera
bri//ante, Una de/le ultime sere di Cornovole; XVII — La papilla, L’impastare, 1/ z’eccliio bizz.aro, Cli amíanti ti,midi.
30 En un texto anterior Goldoni habla de una edición (1750) y tres reimpresiones ya realizadas (1751, 1752, 1753).
31 “He aquí entonces a la luz del mundo el primer tomo de la nueva edición de mis comedias, y helo aquí ante las
otras diez ediciones que le han precedido hasta ahora, y han, puedo decirlo sin ostentación, llenado el mundo
de mis obras” (“Prefazio Pasquali’, Tutía le apere, 1, pp. 625426).
32 Véase el capítulo dedicado a las correspondencias entre Tiepolo y Coldoni, “Artes comparadas y contrastadas”.
3~ La misma imagen apareció en el primer volumen de la edición de Guibert et Orgeas (1772). En esta ocasión apa-
recia como un hombre más corpulento, con cincuenta añoso más, que sostenía un libro; llevaba la clásica bata y
peluca blanca.
‘Debe ser que mi cara tiene algo de extraordinario, ya que ni un Piazzetta, ni un Tiepoletto, ni un Longhi, ni otros
cinco o seis han tenido la habilidad de copiarla” (“Al marchese Francesco Albergati”, Tutite le opere, XIV, p. 325).
3~ Tiepolo, L. Retrato de íoldoni (pastel sobre papel). Viena: colección Albertina (n0. mv 1890).
50
36 ‘1. La edición será completa, como dije al principia, incluyendo todas mis obras, consistiendo en comedias, tra-
gedias, tragicomedias, dramas serios, dramas cómicos, intermedios, introducciones escénicas, poemitas sacros y
profanos, serenatas, cantatas, capítulos, estancias, canciones, sonetos y otras composiciones poéticas que han sa-
lido o saldrán de mi pluma hasta el término de esta edición privilegiada, con el título de Todas las Obras del abo-
gada Carlo Ga/doni.
II. Cada tomo comprenderá cuatro comedias, o tragedias, o seis dramas musicales serios o cómicos; y aquellos
tomos que se compongan por otras composiciones menores, tendrán la proporción que valga para hacer aproxi-
madamente el número de hojas de los otros tomos antes dichos.
III. Cada comedia, tragedia, drama, etc, tendrá su prólogo y su cada dedicada, como se leen en las ediciones ya
publicadas, y parigual, aquéllas hasta ahora inéditas no saldrán sin una decoración similar.
Iv. En cada toma, comenzando desde el primero, habrá una comedia o una tragedia aún sin estampar, y así en
los tomos dramáticos, y más aún, en aquéllos de las composiciones misceláneas.
V. Todos los tomos estarán decorados con cinco estampas dibujadas y grabadas por los mejores profesores, que
aquí no faltan, sin escatimar en gastos; de las cinco estampas la primera servirá para la cubierta y las otras cua-
tro precederán las respectivas Obras, representando de la mejor forma el argumento principal.
VI. La forma del torno será en I2~ de papel grande, de la manera que se ven estampadas las obras teatrales, y
aún de muchos otros géneros, en Francia, en Inglaterra, en Holanda, y en otras partes de Europa, resultado los
tomos de tal forma cómodos de leer y para llevar en los bolsillos.
VII. El papel será de la mayor blancura y consistencia que se pueda obtener de las buenas fábricas de papel y se-
rá expresamente encargado del tamaño necesario para formar un 120, grande y proporcionado. con buenos már-
genes, siguiendo el ejemplo de las mejores ediciones.
VIII. Los caracteres serán nuevos, proporcionados y de buen aspecto y de fácil lectura.
IX. Puesto que se quiere una edición que sea cómoda también para los extranjeros, quienes entienden el buen
italiano, o pueden fácilmente entenderlo can la ayuda de los diccionarios, pero encuentran dificultades en en-
tender el veneciano y el lombardo; así en todas las comedias que son del todo, o en su mayor parte venecianas,
habrá a pie de página, con caracteres distintos, todas las explicaciones más útiles de los términos, de los voca-
bIos y de las frases venecianas y lombardas.
X. Acerca de la corrección de la publicación, me empeño en cuidarla personalmente, pero como el autor de una
obra no puede ser nunca un buen corrector de sus obras, pues se le escurren fácilmente de los ajos los errores a
quien se sabe la cosa de memoria, escogeré los más cuidadosos, y haciendo pasar las hojas por varias manos, me
espero que la obra salga correctísima.
XI. Las obras antes dichas no estarán confusamente colocadas en los tomos; quiere decir, nose mezclarán come-
días, dramas musicales o poesías de otro género en un mismo tomo, sino que la obra se dividirá en varias cla-
ses, formando tamos sólo de comedias, o sólo de dramas, o de poesías misceláneas.
XII. Recuerdo haber prometido en uno de mis prólogos en la Edición florentina un Diccionario cómico. No lo he
perdido de vista, y le asegura al público que voy dia a día perfeccionándolo, y al final de la edición que ahora
emprendo, sedará también a quien tendrá el gusto de tenerlo” (Manifesto delledizione Pasquali’, Tutte le apa-
re, XIV, pp. 470-472).
La colección Pasqualí se distribuye de la siguiente forma; de sesenta y ocho títulos, treinta y siete ya están ella
edición Paperini, y catorce se quedan sin incluir: IX - L’incagnita; X - 1/ contrattenupo, La casta/da, La donna voluubile,
1/ poetafanatico; XI - Le donme gelose, 1 chíe gante/li z’eneziani, La pu//a amaro/a, Lo buana unoglie; XII - Luiama di nuondo,
1/prodigo, La bancaro/ta; XIII - 1 pettegolezzi de//e donne, ¡/frappatare.
Pero los treinta y dos titulas restantes son nuevos: 1 - Poma/a morito/a; II - G/innamorati; III - 1 rusteghi; IV - Loza-
ra; V - L’oníore paterno; VI - La guerro; VII - Um curioso accidente; VIII - Lo damna di nuaneggio; IX - La buona madre, 1/
padre par amare;X - La cosa nava; XI - ¡1 Tau-enrio, Le sunania par la vi//eggia/uura, Le avventure della villeggia/ura, ¡1 ri-
tormo dello vi/leggia/ura; XII - ¡¡filosofo img/esa, 1/ge/oso avara, L’impresario della Smirme; XIII - La sposa persiana, luco-
na in Julfa, Ircana in Ispoan, La scozzase; XIV - La danma di testo debo/e, Sior Todera bron talan; XV - La nuadre amuarosa,
Lo peruuviarua, Le baruffe eltiozz o/te; XVI - Torquiato Tasso, La canuariera brillante, Una del/e u/tinte su-re di Carnovala; XVII
- 1/ vecchio bizzaro, Cli anianhi timidi.
38 Los tomos del uno al diecisiete contienen tres comedias cada uno, y el último, que es doble (primera y segunda
parte), sólo las composiciones poéticas.
39 “He pensado en aumentar un poco el volumen con algo que no desagrade. Sabéis que he estampado un extrac-
to de mi comedia en francés. Al comienzo de ésta hay una carta mía al traductor, y la respuesta de él que le ha
honrado en París y que resultará grata en Italia. Sabéis de quién obtener el extracto en Venecia, hacedlo traducir
a nuestra lengua italiana, e imprimid la suya y la mía juntas al final del libro; y para darle cuenta al pública del
motivo de las dos cartas, y de la razón por la que se imprimen, imprimid también ésta, si os gusta” (‘ A Giam-
battísta I’asquali.’, Tui/te le apere, XIV, p. 275).
40 “Vienda que después de mi primera edición de Florencia, se saqueaba por todas partes mi teatro, y que ya se ha-
bían hecho quince ediciones sin mi permiso y sin comunicármelo, y aún más, todas mal impresas, concebí el pro-
yecta de hacer una segunda a mi costa, y de poner en cada volumen, en lugar de prólogos, una parte de mí vi-
da, imaginando que al final de las obras la historia de mi persona, y la de ini teatro, habrian podido estar com-
p letas.
Me equivoqué; cuando comencé en Venecia esta edición de Pasqualí, en 8’ com astamupos, no podía imaginar que
mi destino sería atravesar los Alpes.
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Llamado a Francia en 1761, continúe enviando los cambios y las correcciones que me había propuesto para la
edición de Venecia; pero el torbellino de Paris, mis nuevas ocupaciones, y la distancia han disminuido la activi-
dad por mi parte, y han demorado el trabajo de la imprenta, de manera que una obra que debía llegar a treinta
volúmenes, y que debía estar terminada en espacio de ocho años, no está aún, después de veinte años, más que
en el tomo XVII, y no viviré lo suficiente para ver esta edición terminada’ (‘Préface’, Tu/te le opere, 1, pp. 5-6).
41 Entre los años cincuenta y setenta se publicaron bastantes obras de Goldoni en varios idiomas, pero sólo algunas
llevan fecha; be aquí los primeros títulos en alemán - Due germe/li venazioni, 1/teatro co,,íico (1752); en español - La
bo/tega del cq~9 (1773), La sposa persiana (1775), Un curioso accidente (1778), Le bourru bienfaisant (1776), L’avoro (1779),Labe/la salvoggia, I/cavaliere di spirito, La donna volubile (1780); en inglés - Lo Fama/a (1756), ¡¡padre difamiglia (1757),
1/ bugiarda, Lo /oc.andiera (1776), La bourru bienfoisant (1780); en portugués - La maglie saggia (1768), Lafimta aminala-
ta (1769), 1/ cavaliere di buan gusto (1770), 1/ bugiardo (1773), Le donne curiose (1774), Lerade fortunata (1775), La perí~-
viana (1774), Lavz’en/uriere onaroto (1778), Lamam/e mili/are, Li be/lo selz’aggia (1779), La spasa persiana.
42 “Diré, antes que nada, que no he observado en la presente impresión de mis comedias el orden de tiempo, da-
do que, a tenor con la promesa hecha en mis manifiestos, no era posible que siguiese su cronología.” (‘Prefazio
Pasquali’, Tutte le apere, 1, pp. 624-625).
43 Les aeuvres da Monsieur de Ma/ibre (Paris, 1682); Le opere di Giavan Baitis/a Paquelin de Mo/itre, dizise in quattro va-
¡noii e arrichite di bellissime figure. Tu-ada//e da Niccoló di Casta/li, 1-1V Leipzig: G. L. Gledish, 1797-98. Existe otra edi-
ción posterior (Leipzig: M. G. Weidmarm, 1740).
44 Opere del Moliéra, opera nuozamante tradat/e nel/’ita/iano java//a da Caspare Gozzi, 1-1V. Venecia: G. B. Novellí, 1756-
1757 (en este ejemplar se incluye unas Memoria intorno al/a vi/a ea/le opere del Molibre que pudieron influir en el
interés de tuvo Goldoni en contar su vida a los lectores de la edición de Pasquali, en 1761, yen sus Mémoires, en
1787).
~ Paul llrissard (no aparece, quizás sea Pierre Brissárt (? - 1). Grabador. Trabajó en Paris durante la segunda mitad
del siglo diecisiete. Se especializó en el grabado al buril).
Jean Sauvé (?- fl. Grabador, editor. Trabajó en París entre 1660 y 1691. Realizó parte de sus obras en Bolonia y
Munich.
Fran~ois Boucher (1703-1770). Pintor, grabador, decorador. Realizó numerosos trabajos entre los años veinte y se-
seÑa. Sus ilustraciones fueron más de sesenta.
Laurent Cars (1699-1771). Pintura, grabador. Fue discípulo de Christophe y se le considera uno de los más im-
portantes en su época. Colaboró empleando las obras de Troy, Le Moine, Van Loo, Watteau, entre otros, para pre-
parar numerosas estampas.
46 ‘Cada cubierta, como dije, como una historia, representa una parte de mi vida, comenzando a la edad de ocho
años’ (‘Prefazione”, Tu/te le apere, 1, p. 624).
Pietro Antonio Novelli (1729-1804). Pintor, grabador, poeta.
Discípulo de Amigoni. Cultivó el gusto barroco y el neoclásico simultáneamente, pero siempre con interés ilus-
trativo. Realizó dibujos y composiciones novedosas para Pasquali y Zatta. Su producción fue una de las más am-
plias de la época, aunque algo irregular.
Antonio Baratti (1724-1787). Grabador Discípulo de Wagner
Se dedicó de forma exclusiva a la ilustración de libros. Colaboró con Fontebasso, Marieschi y Zugno. Dirigió la
calcografía de Bassano. Su obra gráfica es muy variada y ofrece ejemplos importantes en cada género. Toda su
obra tienen gran calidad técnica.
48 En la primera estampa están la Tragedia y la Comedia, (1) Melpómene y Talía, pero luego aparecen también: (II)
La Justicia y La Oratoria; (III) La Fama y El Exito; (IV) Minerva y La Sabiduría; (V) El Vino y El Amor; (VI) La
Ciencia y Las Matemáticas; (VII) La Fortuna y El Tiempo; (VIII) La Dedicación y El Triunfo; (IX) El Estudio y La
Luz; (X) La Justicia y El Poder; (XI) La Fortuna y La Riqueza; (XII) El Trabajo y La Fortuna; (XIII) La Abundan-
cia (Pomona) y Juno; (XIV) El Éxito y Danae; (XV) El Matrimonio y El Triunfo; (XVI) La Justicia y La Necesidad;
(XVII) Talía y Melpómene, o sea otra vez, La Comedia y La Tragedia.
Las sentencias son de Horacio, Lucano, Ovidio, Plauto, Propercio, Séneca, Tibulo y Virgilio, entre otros.
~ Giuliano Gíampiccoli y Giuseppe Daniotto también colaboraron con Baratti en algunos grabados.
s~ Distribución de grabados: uno de Goldoni (primer tomo), uno del Infante (primer tomo), diecisiete para los pró-
logos (uno por tomo) y cincuenta y ocho para las comedias (cuatro por tomo).
52 Giuseppe Daniotto (1741-1789). Grabador. Discípulo de Baratti. Colaboró con Santiní y Scattaglia. Su producción
gráfica fue muy reduáda.
~ Pietro Longhi (1702-1785). Pintor. Creó un nuevo estilo de pintura de género con las escenas de la vida privada
burguesa (1/concertino, La lezione di ba/lo), posteriormente cultivó el retrato. Se suele asociar su estilo pictórico con
los temas de las comedias de Goldoni.
Alessandro Longhi (1733-1813). Pintor. Fue digno heredero del padre. Trabajó primero el retrato, para luego evo-
lucionar hacia la pintura de taller.
a4 La colección Zatta, en cuarenta y cuatro tomos, se distribuye así: Comedias en prosa. 1- 1/teatro canica, La Panie-
la nuble, La Pamela miau-ita/a, CH omori di Ze/inda e Lindoro; II - Le solanie par la vil/eggiatííra, Le avventure de//a
villeggiaturo, II ritorno de/lo villaggiatííra, L’inquietudini di Za/indo; III -1/ cavaliere e la domo, 1/padre difomiglia, Un cu-
naso occidente, La gelosio di Li,ídoro; IV - La bat/ego del cafRe, L’ostaria de//o Posta, La locandiera, ¡1 ventaglia; V - II vero
amico, Lavvemturiere anarato, L’avau-o, Clii laja ¡aspe//a; VI-La dama prudente, Lo don ma di maneggio, CIinnomorati,
52
La danne di buon timare; VII - Linípresario dalle Smíirna, 1 rustaghi, 1 níalcantenti, ¡1 matrimiomio par concausa; VIII - La
buana miad re, La buonafamiglia, ¡1 burbero beneflca, La burla re/racessa nal can troccaníbio; IX - Lo z’i/leggíatííra, Siar To-
dero bu-anta/am, La casa nava, Lavo u-o fas/oso; X - La guerra, Li scazzesa, Le baruffe chiazzatte, 1 níercanti.
Comedias bufas en prosa. Xl - L’avz’ocato veneziana, 1/ feudatario, 1/ cavalieu-e di buon gusta, L’amamte ,í,ili/are; XII -
L’uomo prudente, ¡1/u/are, L’omore poterna, Luamía di mondo; XIII - llfrappotore, II bugiardo, Laditía/are, II prodigo; XIV
- L’impos/ore, II gi¡íacatore, 1/ veechio bizza ru-o, 1/ raggiratora; XV - ¡1 contra/tampa, ¡ due gemía/li vaneziami, La domno di
tesis debo/e, II buon conípatriotto; XVI - Li madre amorosa, Li maglie saggia, La buoma níaglie, Li domna di garbo; XVII -
Le donme ge/ose, Ladanma z’emdicativa, Lefemmine pun/igliose, La donna curiosa; XVEI - La bamcorot/a, IIge/oso azaro, Li
fomiglia dal/’an/iquorio, ¡ pun/ig/i domestici; XIX - La vedozia sca//ro, La cas/alda, La donna va/ubile, 1 pettega/ezzi della
donme; XX - II sai-titare di due padroni, Lincognita, 1/poetaJanatico, La caníeriera brillan/e; XXI - La pu//a onara/o, L’e-
redefortunata, Lo sarta amoroso, Lafiglia ubbidiem/e.
Comedias y tragedias en verso. XXII - Li sposo persiana, ¡u-cano in ¡ii/fa. tu-cano en Ispoan. La Griselda; XXIII - 1/padre
par orlare, 1/ medico alandese, ¡1 ricca insidiota, Rina/da di Mant’ Albano; XXIV - 1/filosofo inglesa, 1/ caz’alier Clocando,
1/ cavalier di spirito, La scua/a di baIlo; XXV - Terenzia, 11 Mo//are, 1/ campie/lo, L’apa/isa; XXVI - 1/ Tasso, L’an,omte di sé
,medesima, Don Ciavanni Tenorio, 1/ disingamna in corta; XXVII - La danna bizzarra, La danma síravagante, Lo spiu-i/o di
co,ítraddizione, Le rna rbimase; XXVIII - La paruviano, La be/la salvaggia, La dalmían/ima, La bella giargiana; XXIX -La don-
no forte, La domna sala, La spasa so goce, La pace canso/oto; XXX - La domne di cosa silo, La vadova spiu-itosa, La pupillo. Le
níasstre; XXXI - Cli aman d’Alessandra, ¡ marbinasi, 1/fas/mo, Lo Metempsicasi; XXXII - Belisario, Zoroastro, Ciustino,
Enea mal Lazio; XXXIII - Rosmonda, Artemisia, Enrico 111, re di Sicilia, 1/coro dalle Muse, [Jamar de//a patria, L’aracoía
del Vaticano, I.n ninfa saggia, Cli amantifelici, La qual/ro s/agiomi.
Comedias bufas en prosa. XXXIV - Una da//e u//mme sere di carnaza/e, Cli aman/i timidi, La finta anima/a/a, ¡1 Cerio
buono e fi Cenio catUto.
Dramas jocoso con música. XXXV - La pa/orino, lIgando/lera, Li pu pi//a, La birba, L’a,na,ite caba/a, Larmorfa l’uama cia-
co, 1/ quartierefor/umato, Lafavola de’ tu-a gobbi, Monsieur Patitan, L’ippacondrica, 1/filosofo Aris/ide, Li bottega da cafR.
XXXVI - Lafandaziona di Venezia, Pisistrato, Carmondo, Cus/oca Vaso, Orante, Sta/ira, Vitlarino, Luinzione de/u-ea/pro-
fe/a Davide; XXXVII -¡1 ta/ismana, 1/reo/la caccia, Amar artigiana, Aníar cantadina, Artíare in caricaturo, Le iiazza; XXX-
VIII - ¡1 fas/ira, De gustibus man ast disputamdum, La can/essina, La buonafig/iuo/o, La buomafigliuola mau-i/o/a, Filoso-
fia e ornare; XXXIX -1 valpomi, La bella veré/ii, La mo//e crítica, Ser/oído, Bar/aldina e Cacasenna, 1/finta prircipe; XL - ¡1
viaggia/ane ridicala, 1/signar do/tare, ¡1 manda da//a luna, Arcifanfana, 1/canta Caramel/a; XLI - Blíavo d’Ar/ana, ¡1 rían-
da al/a roz’ersa, Li fiera di Sinigoglia, L’ostíízia falice, Li finta sernp/ice, La cascina; XLII - La con varsaziome, La mmasclicía-
ta, La spezia/e, Cli íícce//a/ari, La scua/a mmoderro, ¡ partamtasi effe/ti da/la Madre Natura, Liso/a disobi/ata; XLIII - LA’-
cadia in Srm/a, E/filosofo di campagna, Le virtuosa ridico/a, Li diovo/essa, La calamita de cuan, Luícu-ezia ramamo, Le dar-
nc vendicate; XLIV - La ,itou-nata di Londu-a, La donan di gazerno, II mercala di Majmaíuiile. II negligente, Le pascatrici, II
paesa da//o Cuccagno, 1 bagni d’A/bano.
Pero ese mismo año el editor florentino Filippo Stecchi se apresuró a sacar el primer tomo de las Memoria; sin
embargo, no imprimió el décimo y último hasta dos años después (1788-1790). Stecchi era realmente editor de
opúsculos y libros pequeños, y la empresa le resultó algo grande (Balducci, 1989, p. 105).
56 En esta edición se basó la Callezione comp/ata de/la canimedia, I-XXXI. Liorna: Imprenta de Masí, 1788-1793.
~ Giuseppe Daniotto (1741-1789).Grabador. Fue discípulo de Baratti y calaboró con Santiní, Scattaglia y Zafia, en-
tre otros. Su obra gráfica es muy reducida.
La estampa copia el grabado que preparó Pierre Andrien le Beau, basándose en un dibujo de Nicolas Cochin, el
Joven, para el primer tomo de la edición de las Mémaires (1787>. Es un retrato idealizado en el que se mostraba a
Goldoni como un hombre de ochenta años, bastante rejuvenecido, con vestido de calle y peluca.
“No os pido ilustraciones preciosas; una obra voluminosa no puede tenerlas. Os pido corrección, y descanso en
vuestro esmero y vuestra experiencia, que se ve en la exactitud de vuestros pliegos” (‘Alío stampatore Antonio
Zatta’, Tu/te le apere, XIV, p. 398).
60 Los miembros del equipo fueron: Cristoforo dall’Acqua (1734-1787), Innocente Alessandri (1741-1803>, Pietro lla-
nato (1765-1827?), Giovanni De Pian (1764-lBOfl, Pietro Scattaglía (1739-1810) y Giacomo Zatta (?- 7), Giuliano
Zuliano (1734-1814), algunos de ellos provenían de la escuela del florentino Francesco Bartolozzi (h.1725-181fl.
61 Recuérdese, por ejemplo, los Coliseos de La Granja, Aranjuez, San Lorenzo de El Escorial o El Pardo en España
olas de Alemania, Austria o Italia (véase Pagán. “Una aproximación al teatro del siglo XVIII o Mozart entre bam-
balinas’, número extraordinario de Scluerza, diciembre, 1991, pp. 140-148).
62 Es curioso observar que hay parlo menos cinco estampas que se repiten en la edición. Por ejemplo, son simila-
res las ilustraciones de: 1. segundo acto de L’amone paterno y la del tercero de 1/padre difamiglia; 2. tercer acto de
¡1 padre difamigliay el tercero del/ buían compatriota; 3. tercer acto del nuís/eglíi y el quinto de La spasa sogace; 4. ter-
cer acto de La burla retracassa mal cantroccaníbio y el tercero de L’apatis/a; 5. tercer acto de Le sunanie par la villeggio-
tuno y el quinto de It cavo/lera gioconda.
63 Distribución de grabados: un grabado para cada cubierta (en cada tomo) y uno para cada uno de los acto de to-
das las obras (cuatro en cada tomo), excepto los drama serio o jocoso que sólo tiene uno (siete en cada tomo).
~ “En la reimpresión que ahora emprendo, no me fatigaré en escribir un prólogo más largo o más estudiado. Me
“ale aquél, como quiera que sea, que puse delante de la primera edición de Be/tire/li en Venecia, también em-
pleado por míen mi edición florentina. Lo he cambiado o corregido, solamente ahora, en alguna parte, como he
hecho con todas mis obras que ahora se reimprimen, y por eso me ocupo de prevenir al Público con alguna no-
ticia que pertenece a la nueva empresa” (‘Prefazio Pasqualí’, Tui/te le apere, 1, pp. 624-625).
65 No se conserva esta edición en la Biblioteca del Palacio Real.
53
66 Carta a Jovellanos: Paris, 18.VI.1786 (Moratín, 1973, p. 81).
67 Es cierto que hay un grupo de comedias de las que no se conoce ningún datos sobre si fueron o no representa-
das, pero en ningún caso los autores de estas adaptaciones o “connaturalizaciones” no expresan su intención de
elaborar versiones para ser leída. Para más datos, véase: Calderone, 1997.
68 Entre 1751 y 1800 en Francia se hicieron treinta y cinco adaptaciones y en España cuarenta y cinco (Mangini,
1940, p. 111.
69 Véanse “Revisión de los estudios del teatro de Goldoni en España (1771-1996)” y “El teatro español del diecio-
cha. El teatro de Goídoni y Fernández de Moratín”.
70 El Archivo del Coliseo del Príncipe y de la Cruz se encuentra depositado en el fondo de teatro antiguo de la Bi-
blioteca Histórica Municipal (Teatro y Música). Existen dos relaciones de obras que, aunque pertenecen al siglo
diecinueve y resultan muy tardías, permiten apreciar en que consistian las colecciones de los dos coliseos.
71 “Pero lo volvió a tomar, para mi justificación; quizá sus asiduas ocupaciones probablemente se lo habrían impe-
dido; y entre tanto procro s/inamda, podía surgir cualquier accidente, que el placer me impidiese, como siento en
el presente, en haberlas recopilado. Tal cual están éstas las presento, lectores corteses, pero siempre con la idea
de aún complacer y, quisiera aún que fueran por el mismo autor retocadas, cuando él quisiera coger la pluma’
(Opere dra ,mmatiche, 1, 1753, p. iii).
72 La distribución de la colección fue la siguiente: 1-1/ mondo alía raz’eu-sa, Le darme vendicate, La ca/onu/a dei cuan, Ber-
toldo, Berta/ira e Cacasanra, Arcifonfano rede’ ma/ti, La ,roschenata. II - II paese del/a Cuccogna, 1/can/e Caraníella, Le
pasca/nuci, 1 bagni d’Adano, Lucrezia romana in Constantirapa/i, Lafardazione di VaneSa, Anis/ida. III - 1/ruando del/o lii-
ma, 1/finta pnincipa, L’Arcadio ir Brenta, 1/ negligente, La virtuosa nidico/a. 1 partentasi effetti della Madre Natura. P/ -Li
ba//ega da cafl=,La cantessima. Lapa/orino, Lomar/e caba/o, La favo/a de’ tu-e gabbi, Lapiípilla.
~ Opere drammatic/,a giacose del signar da/tare Carlo Ca/doni,fra g/i Arcadi Palissaro Regajo, I-IV. Turín: Stamperia Rea-
le, A. Olzati, 1757.
BPR: VIII-16894-16902 (segunda edición).
~ I3MP: 10300-10345 (Ex-Libris del duque de Híjar).
76 BNM: T 911-916 (“A norma delíEdizione di Venezia”). Las comedias fueron publicadas originalmente como
sueltas, cada una tiene su propia cubierta, numeración de páginas y aprobación de impresión.
BNM: T 898-910 (segunda edición).
78 BNM: T 3028-3033 (“Edizione giusta l’esemplare di Firenze. Dall’Autore corretta, riveduta ed arnpliata”). En el
primer tomo incluye: “Leltera dell’Avvocato Carlo Coldani ad un amico suo in Venezia” (pp. 3-8), “Copia del
Manifesto di Girolamo Medebach agli amatori del Teatro Comico” (p. 9), “Prefazione dell’Autore. Premessa
nellEdizione imperfetta di Venezia” (pp. 10-22), véase Apéndice 1, documento 6, “Poscritta dell’Autore alía Let-
lera sua in data di Firenze 28 Aprile 1753” (pp. 23-24).
~‘9 BNM: T-i 72 (sólo tomos séptimo y decimonoveno>.
BNM: T 366-394 (Turin. 28 de teatro declamado>, T-i 12 (Turín, 28 de teatro declamado, veintiocho tomos, com-
pleto); CDC: C 832 (Turín-Génova, 11 de teatro declamado, incompleto).
BNM: T 1956-1959.
82 BNM: T-i 73.
83 BNM: T 394-399 (6 de teatro cantado); CDC: C 832 (Turín-Génova. 6 de teatro cantado).
84 Pitteri (incompleto, sólo tomo: III), Guibert et Orgeas (incompleto, sólo tomos: III. VI).
85 BCB: A-83-80-9066 (incompleto, faltan los tomos: III, VII).
86 BCB: 837.6 “17” Col-80 (incompleto, sólo tomo y).
87 BCB: 837.6 “17” Gol.12” (incompleto, faltan los tomos: V-VIII).
De las ediciones restantes, la única que está casi completa es la de Ortolani (Milán: Arnoldo Mondadori Edita-
re), pero faltan algunos tomos en tres bibliotecas distintas: Departamento de Italiano de la Uni~’ersidad Com-
plutense de Madrid (tomo: In). Instituto Italiano de Madrid (tomo: III) e instituto del Teatro de Barcelona (to-
mos: V-XIV). En la actualidad la colección está agotada.
89 López, 1989, p. 298.
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II
Revisión de los estudios del teatro
de Goldoni en España
(1771-1997)
4r~i~uiiti -~—-—--— — ..,— — -j fl~aa &áeeaiudi~ -~~i.~
i-.’<.t~4-.S .‘Vov,.55 ¿iv.a é/. Antona .Bn& ‘ca’.
Revisión de los estudios del teatro
de Goldoni en España
(1771-1997)
E comediógrafo y su época. tos pioneros: siglo dieciocho. Primera etapa: 1884-1928.
Segunda etapa: 1935-1941. Tercera etapa: 1942-1944. Cuarta etapa: 1957-1962
Quinta etapa: 1973-1991. Sexta etapa: 1993-1997. Últimas palabras.
D tirante más de dos siglos Coldoni ha sido objeto de alabanzas y críticas, ataques y de-fensas, pero también ha formado parte del hacer teatral de los países europeos comoun autor clásico. Por eso su obra, que es la de un escritor fecundo, resulta siempre
interesante de estudiar pero compleja de manejan Por un lado, está su amplia producción te-
atral; por otro, los innumerables estudios que se han ido realizando y acumulando a través
de los años. Y si a todo esto añadimos las muchas adaptaciones o traducciones que han po-
dido tener en una lengua determinada las obras del autor -por ejemplo, en español- el asun-
to se complica, pues Goldoni ha formado parte de la historia del teatro italiano, europeo e m-
ternacional durante doscientos cincuenta años y aún sigue apareciendo una y otra vez en las
imprentas y en los escenarios para el disfrute de lectores y espectadores.
He aquí una relación cronológica que abarca más de dos siglos (del dieciocho al veinte),
con estudios y comentarios dedicados a la figura de Goldoni en España que se han ido acu-
mulartdo a través de los años; aparecen tanto fragmentos como obras completas de distintos
autores sobre el tema: barón de Cronegk (1771), Eximeno (1774, 1872-73), Napoli-Signorelli
(1776), Llampillas (1778), Andrés (1782), Arteaga (1789), Fernández de Moratín (1787), Gar-
cía de Villanueva (sa., 1788, 1802), Milizia (1789), Anónimo (h.1790), Quiroga (1805), Marés
(h.1805), Spinelli (1884), Calzado (1888), Cotarelo y Mori (1899), Maddalerta (1907, 1914,
1928), Coe (1935), Gentile (1940), Parducci (1941), Rogers (1941), Consiglio (1942, 1944),
Riva-Agúero (1942), Mariutti (1960), Gallina (1960), Prieto (1962), Rossi (1964), Arce (1968,
1981), Baratto (1971), Sánchez-Molini (1975), Ortuño (1976), Nicolí (1977), Simón Palmer
(1979), Uribe (1983), Carrera (1985), Suero Roca (1989), Hernández (1991), Asociación de
Directores de Escena de España (1993), Universidad de Valencia (1996)., Universidad de
Lérida (1997).
Como se puede ver por esta lista, desde el siglo dieciocho y hasta nuestros días también
en español se ha escrito mucho sobre Goldoni, tanto que quien quiera conocerlo bien no tie-
ne más que buscar referencias a sus obras en otros autores de la época, en las noticias de
las representaciones de un país, en los estudios o investigaciones de historia del teatro mo-
derno o sencillamente en la cartelera antigua o actual de los teatros. No se pretende aquí re-
copilar la visión de los distintos estudiosos positivistas (Chatfieíd-Taylor, Falchi, Lee, Masi,
Ortiz, Ortolani) ni de los idealistas (Croce, tYAmico, Levi, Momigliano, Rho) o de los
historicistas (Bii¡-mi, ¡franca, Dazzi, Pido, Flora, Petronio, Rigger), tampoco se quiere plasmar
una visión de conjunto de todo ellos con una bibliografía actualizada. Más provecho
nos tiene ahora revisar un tema sobre el cual sólo contados estudiosos han escrito: Goldoni
y España.
El comediógrafo y su época
El teatro del gran comediógrafo de la Ilustración en Italia, Carlo Goldoni (1701-1793), fue
considerado, tanto en su país como en el resto de Europa, un fenómeno cultural importante
en su época; para unos fue un teatro que buscaba mostrar los elementos cotidianos de la vi-
da burguesa. Para otros, en cambio, fue un teatro cuyos mejores triunfos partían de las pro-
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gresivas innovaciones escénicas del autor, unidas a una visión crítica y didáctica de los de-
fectos más destacados de la sociedad contemporánea. Sea como fuere, el hecho es que fue un
autor muy leído y representado por sus contemporáneos en distintos países.
La crítica actual ve en Goldoni al representante de la burguesía mercantil italiana más pro-
gresista, la cual, a la par que se iba imponiendo a la decadente aristocracia, iba rechazando
las anticuadas técnicas escénicas de la vieja comedia del arte y la aparatosa tradición del tea-
tro trágico moderno.
La cultura teatral más avanzada entonces en el continente la constituyeron, entre otros,
Carlo Osvaldo Goldoni en Italia; Denis Diderot (1713-1784) y Arouet Franiois Marie de Vol-
taire (1694-1778) en Francia; Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) en Alemania; Tomás de
Iriarte (1750-1791) y Leandro Fernández de Moratin (1760-1828) en España.
Pero la característica por la que destacó el autor fue que éste escribió muchas comedias
(113), tragedias (5), dramas serios (5) y jocosos (76) con música, intermedios (5) -también con
música- y guiones o canavacci de camníedia dell’arte y que con todo esto dio paso a una refor-
ma teatral.
Carlo Gozzi, uno de sus más sarcásticos detractores, dijo con bastante ironía que enton-
a
ces las obras de Goldoní se encontraban:
Nafta taaatctte ?etle cignare, ~boprao óerittor¿ ñe’cigtuar4 ~<i¿ bonc/a¿ de’ /Jot/eg<i4 deglí oc/lcd, fra
/5 ~nani de paccegíatorí, nc//e pítb/iírhe e prioate <‘cuate, nc coitegí e pt’flqfl<, nc ,;íonz<’tCni.
Lo cierto es que estos hábitos de lectura sólo podían ser saciados con una ingente pro-
ducción literaria que también fue considerada por algunos defensores de forma muy negati-
va, pues según ellos, la cantidad estaba reñida con la calidad; pensaban que de esta forma el
comediógrafo satisfacía de forma servil el gusto de su público, tanto de sus espectadores co-
mo de sus lectores, si bien no podían negar que contribuía con su producción, no sólo a una
renovación del teatro en particular, sino de la sociedad en general. No se olvide que también
el español Leandro Fernández Moratín fue uno de los ilustrados que observaron con mucha
reserva esta situación
Los pioneras: sigla dieciocho
La divulgación del teatro goldoniano en España interesó primero a contemporáneos cuí-
tos, italianos y extranjeros. Por ejemplo, el ilustrado barón de Cronegk (7 - 7) -de origen ale-
mañ-, realizó en 1771 un estudio propio de la literatura comparada moderna. Ese año revisó
las obras de teatro basadas en la figura del mentiroso en la literatura europea. Según sus pa-
labras este tipo de personaje apareció por primera vez en una obra de Lope de Vega (1562-
1635) -en realidad fue en La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcón (h. 1581-1634)-, y lue-
go lo emplearon en distintas recreaciones teatrales autores como Pierre Comeille (1606-1673),
Richard Steele (1671-1729) y Carlo Coldoni (1707-1793). Pero el estudioso alemán se centra en
especial en el texto del último (fi bugiardo), al que dedicó algunas acertadas observaciones’:
En/Ya /Yngcnie¿wc Galdoní a ,nlc cecítjet dar te íe?ne .lta/wnne. acra¡-}~ dv-e queje nc diii,’ cantent
d$zncíín de ccc ,norccanx eJquejacaííhízúerolc vafr traiter unec¿nqí,cvnefoti Le <‘iíj¿/ día iMenteun...
,JIon~íicí,r Gí’/don4 en traitant ce díajet, <u ,‘uuii’íe rauta que] wda/iue; con iWen¡eur e.’tpuioíñ fajín;
pcíít-¿trc ,n¿,ne qn?! /Ra Imp. Le,~ deenicre., <ídaní <‘ant eva//ente,’; nuai.vjavnuie queje ti ~u¿;h’uuzt
tí-oíua¿d00,~ cette co,n¿’di.c le,, L,eaíut& quise nouc duztic <‘cd uuitre<’ ;ufce.~; poar tic ¡Ud l~eiuuuTfl,iiuC qn e—
Lic ecl cnti,’remcnt contra te.’ r4q/ec dii T&átre. Un /~nn,ne enmate Go/d<~n¡ e.itjuit pauir ¿Ése <niqí-
atol; it cíe dunt poiní ¡unitar ¡ej uiuutrcj.
Es evidente que el estudioso alemán tenía más interés por la obra del autor italiano que
por las del resto de los escritores, que sólo menciona muy de pasada.
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A partir de entonces, dada las relaciones culturales que existen entre España e Italia, al-
gunos autores cultos -en especial jesuitas- se detienen a comentar el fenómeno goldoniano. El
primero, en orden cronológico, es el valenciano Antonio Eximeno y Pujades (1729-1808) -a la
sazón exiliado-, quien publicó en 1774 Defl’origine e del/e regala della unusica . En el segundo ca-
pítulo, apartado séptimo del libro tercero, establece un estudio comparado entre el teatro de
ambos paises. Dicho estudio establece una clara preferencia por el modelo italiano, el cual es-
tá debidamente representado por Goldoni. Al hablar del buen gusto existente en el teatro ita-
liano de la época, “De la poesía vulgar y del Teatro moderno”, no puede sustraerse de expo-
ner la situación de forma esquemática pero real:
La nací’íín ítíí/íana eo <‘inqiular en unateuza de teatro,’: e/li? ,aáe dí1’í’ínquuí’r y aprecíuí,’ e/ unérit,, de
urna biuen¿z coine
3un; pero ~ ap/unida en ci unjoííío teatro fao íunpropíc¿>íídeo uní,’ chocante,t. Se
deLeyta exceoiea,ncu,te con loo peroonízqeu’ enníaocaradoo, /00 cuiafeo en tOdízo ¡av copie)uno ‘o..lw,icui
el mujuflo carácter, Pantalán prudente, Arlequín ato/andrado, Pa/cAme/ti torito, <]oí’ie/o íntríjuzn-
te; y coima loo pero aiuagc<t ownpre ,van loo mio/roo, eí enlace viene a ocr ,icceo¿i tía,re,ite tru’u, lv Dual
conduicido. Todo el un/ruto de eOtaO comne»la,’ connuÁte en /íí oátira y cuí La qran charLatauíeríh de 1<~.~
nc/orco. 0o13,,ni Ah
0 tí,do el cojí tarro pa’i/,Le para reformar el teatro de tui nación; ejí’ctii’auuiente
tao comedía,, cotíjuz lujen couíduícuduuo y ¿Lenizo de buena moral. EL pulíjio Líz,< ha it/do con quroto; pc-
ro no por aif,, ha de.xad,, ti pao ¡duz de Puiíuime/La y Arlequuluz.
La obra, que fue traducida al español en 1797 por Francisco Gutiérrez, contiene otros frag-
mentos valiosos relacionados con el autor italiano:
Pero Oea la comedía buiena o una/a, el tenqiunje ita/jano otempre eo cf mimo. /a gracía de La /ocuu-
cjón, la dal de /n ,uftira y/a tira e.xpreoidn de fao enuactereo hacen oLoidar loo deunílo defecto,’, u/la-
yor,mente batiendo deoterrado fa rimo Goldanian la uííayar parte de oíío cítizuedlot, a cíuyí’ e.v¿u,i¡tt,
ya tod,ío don en prona, uíoando el lenqiunge delpica/u/o, que fuera dc ii/guía errorqriz,nuztical, e” e!
nulo grac¡u’oo y aqradízl’/e, y unuucbao recen el u,i&’ expreoul’O.
Y en la novela satirica que Eximeno publicó en cinco tomos sobre el erudito Vizcardi: Dan La-
zarillo Vizcardí. Sus investigaciones músicas, de 1782, se encuentran otras dos menciones al autor;
la primera sobre la famosa ópera de Piccinni y Goldoní, La Cecchina a sin La buanafiglií¿ala. A con-
tinuación pasa a un somero estudio de la partitura de la obra, “música sensible y graciosa”, que
considera un caso único en el mundo del drama lírico moderno y de sus creadores”:
Ve/ii qíue la unuioíca, u paJar de urna una/a poco/a, cuaL ,uueLc ocr fa de Lo,’ dra/nao ~ ‘e ratinte
de lo’ raríbo cí,ractereo de Ion peroanojeo; en el l’íífo tonta a tao ~‘cje.tliii lira luul/iciooo y ca,’¡ ¿Lo —
c<’iuipuueoto; en Luío unuujereo Luí cantileníz Co mulo requifar y definida; e,, 1<,’ hotniureo umíd’ roluciota y
varoniL, y en cada uno ¿¿uprana Ion afectan, ~segán~ucarácter. É~ta y o/nao mr/Ichilo m-ejiexu>u>e<’ le
j¿zci.lítd ti oruarte de oin entre otro,t dpi? azuzo bujo’, La Cecchina o la Hija buena, pu cofa en miudí-
ca por cl ,-¿lc/ura Mcc/ni. La poco/a de cote dramhza (que a!qiuaoo creen ocr delpoeta cdumííí.o Goldoní),
e., de luuopocoo buuenoo que en entegenero tienen tu íta/iiznoo.
La segunda referencia, bastante más breve quela anterior, se limita a incluir al autor en la
lista de los grandes escritores de teatro en Europa
nl no híiber cerrado t,t ojoo y tapado tu ,,ídoo a La,’ reqt,o dc fao uínítarñ,o, ‘u ti E,an,íuz huubieríí
tenudo un CorticílLe, uun Racine, un Molí?re, nito Itízítí un ¿ktetuuntínvio, ¿cuz Go/do,ii, tui fa Inq/ate—
ura ura Shíí/ceopaarc, ni ti Lopriña lun Lope ñe Ve9,,.
El jesuita valenciano aporta con su trabajo una nueva y positiva visión, alejándose del ex-
cesivo rigor clasicista, del teatro europeo de los siglos diecisiete y dieciocho. De esta forma la
falta de utilidad de las poéticas escolásticas ceden su lugar a la funcionalidad de la práctica
teatral de los grandes creadores.
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Otro importante estudioso de la época, el clasicista italiano Pietro Napoli-Signorelli (1731-
1815), preparó su monumental Staria crítica de’ teatrí, de 1776, como compendio de la cultura
teatral del hombre ilustrado. En este monumental estudio el autor investiga rigurosa y cien-
tíficamente el fenómeno teatral: espacio, género y literatura en las distintas culturas y épocas,
desde la Antigúedad Clásica hasta la Era Moderna.
Pero ahora hay algo que nos interesa más; algunos años antes de concluir su obra el es-
critor se encontraba en Madrid (1765-1782), donde no le pasó inadvertido el éxito que alcan-
zaron las comedias de Goldoni, pese a que -como él mismo señala- se dieron a conocer en los
teatros en versiones bastante defectuosas
Ja Ltpaqna afc-íine tradui.zi’nni di quía/che commediuz dcl Goldoní co/míe de/Luz Sposa persiana o de
Eourru bienfaisant <‘ano pi.izciuute ma/tik’iuna al pu/po/o, C doí’ea eooerne /í,dato (fíuutrch¿ un uzfeiu-
/ze aLterazioaifatte oe,zzrr gruoto aglí arigíría/i9 quuííluunquíe eglí oiao,’j che ha i/Iiprc<v,/ u? muuitotrarc
oír/le ,‘ccne opizguzícote quien/e co/a//lcdíe.
Es muy probable que las noticias que el hispanófilo Napoli-Signorelli da sobre Goldoni
fueran fruto de las tertulias madrileñas con sus amigos Cadalso, López de Sedano y los Fer-
nández de Moratín, entre otros, en la Fonda de San Sebastián
Durante la prolongada visita de Napoli-Signorelli, el autor también tuvo tiempo de ver su co-
media La Faustina, que subió al escenario del Coliseo del Príncipe entre los días 14 y 20 de agos-
to de 1780, interpretada por la compañía de Manuel Martínez. Para la ocasión el texto original
fue adaptado al español por Fermín del Rey14. Una reseña de la época indica que la obra fue’5:
Bíz,ttíz,ute rcguilizr en <‘u truzunuz y ,to/uuciufn, /o,t epinadivo propioo y bien dbpuuaotoo... jiuotuzazeuzte <te-
vero y honrado.., en que hace veotir a ouí hija eL trage umatígrio de Aldeuzna y Líz uirrauicuz de caJa 3eí
Marquíu’o.
La comedia está basada en un cuento de Marmontel, Laurelte, que Napoli-Signorefli adap-
tó al teatro y que Guillaume-León Du Tillot, el secretario del duque de Parma, incluyó en una
selección de obras que publicó en 1788
De vuelta a la valiosisima Siaria crítica encontramos varios textos importantes sobre el al-
cance y significado del comediógrafo veneciano en el desarrollo del nuevo teatro italiano, así
como la proyección de éste en el ámbito francés”:
2’Snti) uíobi.lunente la Veuuezi.rz La rr]hraiuz de/ Teiztro Lo/ríanit-o, e quuui<’i nc ocume u uuzpo, ~/uíouí pítehe
po/te l’iuon di»jetar de/ti natuira carloGoDonL =Mzgfi<tiattraoer<tóría ~z/tr,,iageqno, iL noto S4zuior
Abate Chiar¿ u! qíuate, non votendo occandríra i./oíÁteumía del Gafdoniríguuuirdo ii/lo o,miao,.herare i Co-
mmzedi.antr, iunpediforoe lii cuíruz ru?3it-ale degfi <,b~~,t¿ Go/don uinnofuz/a ceooe uf tcunpo, e íiínguu3 Cíe/it,
e un Par&¡ ha caumípontiz urna Co/ti/red/a Fruznceoe imita/ata Le bourru bienfaisant fa quía/egil
huí prodotto oro ed orzare.
Pero el destacar la intención de la reforma e inmediatamente presentar a Chiari como un im-
pedimento para que ésta se efectuara es indicio de que, aunque Goldoni se proponía hacer algo
muy importante, no lo logró del todo por razones ajenas a él. También aparece un juicio que se
repetirá a partir de entonces hasta nuestros días: el prestigio que cosechó Goldoni por una sola
comedia escrita en Francia, en comparación con las muchas que antes redactó en Italia.
En otro texto sorprende leer cómo el historiador es capaz de trazar esta breve biografía de
su compatriota -como si de urs personaje de novela se tratara- y al mismo tiempo definir el
significado de éste en el teatro italiano y francés del momento
Che luí etí) di ott,, anní face unu ci,/mi/nedíri, conpinto í½oeguuito de//u? irrego/arítá del/e coumípaqnie
e,nmuiehe Laumibarde, eduucato ¿ii/te tenere a unig/irtrguuoto, ed tipeado ¡ter buuouia ou’rtcfiií duz/Latí) di
IZuz,mnuuzpuituí nelle umíaní Luz Mandragola diMacebñivefliche feooc diccí ,‘o/te, a,», bird? u/ii//tít de—
60
olderarna La ríforma. Quíe,’/o buon pittoae della natura, carne u ruzgian tadrutu? l’apel/ó Voltai-
re... ,‘ereia/ bioogno ed uíl una1 gurota corrente: entrópai nef cuirmuin dritta ‘u//le arríe 3j¡¡gf<,fj¿?p¿~ de~
~‘la¡tu aguijo alquiautto ¿¡Iterand,, ¡fluí cari fe/ira errare ¿1 genere: e temuuíinó d¿ ocriocre pal teatro <id-
dituindo uz ‘FranccojoteJol Irí <‘unarrituz oía del/ru be/la coazníedrrz di A’! u~/íere.
Y aunque en el siguiente texto aparecen los que se consideraban los defectos técnicos del
comediógrafo veneciano, no por ello se deja de destacar sus valores como pintor de la natu-
raleza humana19:
Luuocin,muu, a/La rigarooa critiruz di notare íe Lrunqhe arinqbe unoruilí de’ Puintuzloni, jimio/ti taitoltuz
decaía, <pía/che deferen.zru aflí <atari, ti noii bríonuí eeroljYraztsric, le rniutuíz/onj di ocenuz ja umlezzo
aglí a/ti, ccc. e tefigúzuna noi ñu quien/a i quradrí inimi/aluifi de’eootuumi correuít¿ fa ¿‘erituz copretor-
ea de’ cuira/terí, jI cuuumre u//nana dt’oiluu¡mpata.
Por último, el historiador acaba afirmando lo difícil que le resultó a Goldoni intentar la re-
forma del teatro por culpa de la envidia que Chan y otros le demostraron. Ante esta situa-
ción Goldoni se vio obligado a abandonar todo y marcharse fuera del país, antes que conti-
nuar con esta difícil empresa. Sin embargo, pese a los reveses del destino, el comediógrafo lo-
gró triunfar en el extranjero con más y mejores textos que le dieron una fama renovada~:
Quueot~ífeu,umndíooiumzo ocrittore di 150 coumumíedie cuí tanta delubono íe ,‘cene li~umczrhne e chefi tanto
o/more al/Y/a/ti qiuz í’ieurzo a ouna,tchcruire e a gr/tirite u coimíru-u, e/ube a tofiríre tuíuite gírerre ,tui.’cutuíte
da ‘puirtigtírui deluna/gruota e dag/’rnoidioojdiunenticre, che <unnojuto da/l’íngíru.ttuz peroet-uuzrouia ce,’-
oc <uf tampa ecarígir) cielo. L~zccotee Puurigíae/ 1761 oea turttaekí une/muí in /ruznupuílfí/u> ¡ dichaglirí-
uiutiulgano di u0uí. Quut’i ebbe agio di ritaruzare <u/ti comumíedaz dicarattcreecoL Burbero beneflco
(Le bourru bienfaisant) cbegliprau?uuooe oro e3 onore, cal Curioso accidente e col iMatrimo-
alo per concorso nuontra a quía//a ca/ta ntí.zta/ie <¡iii, mita eradí dipartita da/la l¾¿o,,aconímnedía
<o/te ouue rruppreoentuí.zt’ni lr~qrubru’.
La lectura de los párrafos escritos por Napoli-Signorelli sobre el comediógrafo demuestra
que éste representó para aquél una forma de triunfo de la cultura ilustrada italiana en el res-
to del continente. Numerosos datos fueron de gran valor para atraer la atención de los lecto-
res y estudiosos sobre la figura del autor y su producción teatral.
En 1778, apenas dos años después del comienzo de la publicación de la obra de Napoli-Sig-
norelii, otro literato y jesuita catalán -también exiliado-, Francisco Javier Llampillas (1731-1810),
saca a la luz su obra: Saggia sto>-ica-apalagetica della letteratíira spagnala contra le preiíudicate apiniani
di alcuni madermil scrittari itríliriní. La tendencia del autor a atacara los autores italianos o italiani-
zantes no es óbice para que también establezca vínculos entre el teatro español y el italiano con
observaciones como ésta, refiriéndose a Coldoni y sus estudios de distintos autores
Intruiprene lo ,auudia dei nootri aoi prapode dioegr<ituíre fe truicce delfuuuuíumoa Lope de ¡“aquí. f...J non
po/reuno non canfeoorzre, ch %z/¿ <‘eguiendo ti carta delLope 3e t/eguz, fece rr>orgere iii quico/o <‘eco/o
la Inuonu? camnmnedia italiana.
Con esta explicación no sólo pretende resaltar el enlace de la poética goldoniana con el teatro
español de los Siglos de Oro, sino establecer una situación de dependencia cultural bilateral, que
para él era positiva y beneficiosa. La traducción al español de la obra de Llampillas no se hizo es-
perar y entre 1782 y 1786 se publicó con muy buenaacogida en el mundo cultural hispano.
Pero todavía faltaba el trabajo del jesuita alicantino Juan Andrés (1740-1817), quien publi-
co, entre 1782 y 1789, DeIl’origine e dei progressi e dello sUdo attuale di agui letteratzura, en la que
consideraba a Coldoni uul~unico comico che yantar possa l’Italia”. Cierto es que aunque se le
cnitica con el máximo respeto, le atribuye un gran valor a su producción teatral. Andrés tam-
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bién observa cómo el teatro de este autor veneciano va adquiriendo importancia en y fuera
de las fronteras lingúísticas italianas, y cómo los hombres cultos de distintas naciones ven en
22
él al verdadero reformador de la comedia en su país
Luz co,míuuíedr%u ~ non ha acuito uruz poetuu, cha íe deooe catebrjt¿í, juncb? non ¿ ,‘ou-Éo iL GoLdu,n¿
cha oif u tefiqere e truuduurre d<i//e aui.zi.oniotruinieri, cha il Voltaire ehíaun<í i/pittoue de/ti nuzuuira, cii
du’quuo rijruauitora de/la caumímedia jtuz/jrin<í, e cte unum/tj altrí otruití/erí cu,aumauíduíuíu’ cu,ffe /u’ro fodr
De igual forma que Napoli-Signorelli, Andrés critica que el comediógrafo no puliera con
más esmero los personajes de sus obras. La misma observación se repite entre otros estudio-
sos, pero, por el contrario, no se detienen a señalar los aciertos de ciertos personajes goldo-
nianos, que se apartan de los esquemas tópicos, y que crearon una tradición teatral: la criada
astuta pero sincera, el gruñón de buen corazón, etc.
Sin embargo, no es hasta la publicación de la obra del célebre literato y jesuita madrileño,
Esteban Arteaga (1747-1798): Investigaciones filosóficas sobre la belleza ideal considerada canto ob-
jeto de todas las artes de imitación, de 1789, cuando se objeta su incapacidad para profundizar
en la recreación artística de la naturaleza, diciendo que23:
Partí ,muinma razón qure elItuííi.ruao Goldu’niñirndo coaoeguuiruí hu,unu4rearoa con 1,,, Aruotofuineo, Loo
P/aíuto,t, fao Tererucico y loo Ma/i¿reo, ruo porq u/e c<zrezcuz 3e oíl uuu¿rito ejcctí~’u’, uuoí<ul ti jaci/íd<ud del
diálogo y en ñuf qrra/ iníituíción de tu Cerduid, co//lo ea í<u circrunntrínctu de h~í ter ,‘ídu’ el rejrumí<idu’r
del teuz/ro cómico 3a oír nuucjón, ojuzo porquue no 0/upa perfeccionar tu natiuruilezuz ni cuz cf /enuyuuuíje rui
crí loo hechizo, coatentándane can espí-enrír loo línea/tijen/no exteriare,u y, por dacirlu~ <¡04 fa ‘urperfí-
cíe da /oo cuirructere.’, oin profrundizar en eí cerdiuderuz cariociuniento da/ hombre, ~ cre~uuvrí eJ t<ín
necaouuna al cónnira conuo u?1 ¿<‘crí/tau L~~ <unuitornúz.
Claramente se plantea que el teatro de Goldoni adolece de un verdadero trabajo en la ela-
boración de sus personajes. En otra de sus obras: La rival uzione del teatro rníusicale italiano, de
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1783, el autor no vuelve a citar a Goldoni, salvo cuando comenta que
Anufoo~’i rítrou.~ztorefaci/e urfeu.oado unaoojunaumzen/a nc1 bu uff’, e cte fantí u’ttíene]’ruí i uu’uuípooítu’ri fo
,tteooo Iriuzgo cha Goldumnifruz ¿ pací? conízicí.
La observación de quien fue el grimer crítico musical de su época era compartida por
otros muchos historiadores italianos
Aunque en general las críticas y alabanzas se compensan, sobre todo si se incluye a los
autores españoles ya mencionados, desde hace bastantes años el caso español se ha visto li-
mitado a los comentarios vertidos por Leandro Fernández de Moratin sobre el escritor ita-
liano.
El tema de las relaciones de los dos autores tiene su propio apartado: uipernández de Mo-
ratín y el teatro de Goldoni”, aunque cabe comentar ahora que se trata de una actitud de ad-
miración y de crítica que llevan al escritor español a visitar al italiano durante su primer via-
je a París en 1787.
Del encuentro dará fe Fernández de Moratín en varias cartas que escribe desde la capital
francesa a Llaguno y Amirola, y a Jovellanos’6. Es importante recordar que en una de sus mi-
sivas el escritor redactó la que fue la primera lista de comedias de Goldoni en España -con
ocho títulos en total, que “en los teatros de Madrid se representaban con frecuencia y aplau-
so”. Esta relación ha aparecido repetidas veces en varios estudios posteriores, siendo el pri-
mero el de Edgardo Maddalena en 1905.
En 1789 se publicó la traducción anónima de la obra del escritor siciliano Francesco Mili-
zia, El Teatro. Obra escrita en italiano... y traducida al español porD.J.F.O., en cuyo prólogo se lee
que
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Síu tet-tn//W puede ocr útil <u ca,’i toduu cLrzoe de peroonuio en copecinil u Poetuzo druirmiultiran, A’Iu¡okao,
Actoreo, Crítiroo, Literuutoo, etc. puuruu ti reforínuz y corrección de fao a/,uuooo terítrafeo, y puiruz da-
<‘engaño dc a/quinao quia tunen por unupanuble <‘<ituz re/or/na.
Etta íuu’iludadpí¿bliruí (quía no puede daxar de ocr de loo umíayr’ruv en coto,’ tieunpoo) /iie //lOQW it trui-
ducir/o uz níureotríu tenguuíu, coperuinda fuigre La uícaptuicíu=nde loo doctu~’, ¿3 geninuoo y deopreocnipuídoo.
Pero lo importante es que en esta obra también se menciona a Goldoni -describiendo la si-
tuación del teatro italiano en sumomento no era posible obviar a un autor que estaba tan pre-
sente en los escenarios de la época- en el tercer capítulo de la obra: “Historia de la comedia”>-
Luí ¡tuilja, idóLatra de/rio /izod<z<’ ur/trui,miontuunuío, huí brá tuiai/zir½puuryuiduioriguutto Cómico. En aftc-
tu,, ,PIalir’ re ha oído truiduierdo en Italiano, y repre.tentuída en cuJí todo,’ nnieotru,o Teatroo. En 44díía
oc huin repretentuido uílgíuníuo Comedjao de Ahuqgi, Itenuil de uzíegría honeotui y de uín<í <tólida correc-
cian de cu,o/uumuubrao. Galdoni, uzoíun¡,tumío y algún otro Paetuz, Aun procririudo raferumiar 3e alquin ‘na-
do nííueotruu caumiedja, y cfpníbf ‘o huí recibido con aptuuíoa ,‘ui,’ produrcci.one.’.
Otra fuente importante de la época, pero menos citada que la de Fernández de Moratín,
es Manuel García de Villanueva, gran actorespañol e historiador del momento, que fue tam-
bién autor del Origen, épocas y progresos del Teatro Español (1802) y de un Epítome de las recrea-
dones yfiestas públicas, que desde los tiempos rematas en que las gentes se unieran en saciedad (s.a.~
En sus obras García -llamado “el Malo” para diferenciarlo del famoso cantante sevillano Ma-
nuel García -, pasó revista a muchos temas y épocas, así como a los teatros dedicados al arte
31
lírico en el continente europeo, incluyendo los españoles
En el primero de sus textos, en relación con Goldoni y una de sus obras más conocidas,
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Pamela niubile (1750), observó cómo el teatro italiano contemporáneo se caracterizo por
El u-Dícuílo do//linuinte de onu patria, toduío carpadao de umuau’eo, equníl’u’cu’o, da.tpropu$áito,t, trníhuunerí-
uco, y veotidoo can h<íbéao y geotan tuífaneocaó, quía cucaban al hombre tuona.
Pero tuil caz ~ dado yíifini anta bíurbíuri.e. Repru/gaduío tío deu/lao, tu ¡tui/ja, iduífru/ríi da tío umíu,duío
íultraumzondanao, habrá ta,uíbia fluí/-goda oír guota Co//uro. En cfacto, Alafirre ha oído truudcicído en
iu’<u/i<itio, y repraoentuída en nuu.vitodo,t <‘uro teatroo. En ,‘llíLa/u Ja brin raprcoentuudum uí/qurna.t co/nedrimo
de Aluíggu, flcnao dc íílegrúi ~ y de nínuz <‘otí corrección de caotuímt u-co, Go/dimí uíoiumí¿’,uío, y
uí/quiní paetuu, huzuz pru’cuurado rejormuir de uzíguin umuodí, ti cu,umzcd¿u, y ~f puí/’lira ha recubudí, cus,; ízp/<íuu—
oa olio produuccir.snco. NS abotanite, a/ huhtrion¿.’una, fao unuitachineo, eL cónííco /iiuio ciltinzo, imirto cAo—
carite, ínoru¿to, indecente, yen unu patíbruz, tun farouio ouubortauu tu,duiu’rii iumiperru3ouío y triuininte,t,
ea tío capitateo ilirio conopícunuzo.
Elpuieblo roniuzno ruán denertrí de/ teuítra 3e Terencio, y corra <u Loo buujneo, couno oc dcxii la Nle-
cope y luí Pamela, para correr a Pulcbinelaya Arlequín. ¿Pero cóctio pueden ayruidar Lateo 01-
ou»ídeu’eo?Agruuduun porqure luz fiurouí, que e.’ luz cainediuz necirí, entretiene, Auca raír 9na ocuupuí al ao-
pluitrí. Al conítruirio rin cxpectuícuu/a raciocinada pude uutención y trabajo de cuente.
El texto de García de Villanuevano es original, en realidad el escritor lo había extraído de
la traducción en español de la obra del siciliano Francesco Milizia, El Teatro, cuando habla del
3’
mal gusto en el teatro por sus muchas extravagancias e historias absurdas:
ELpureblus Rounuuuuo deoertrubuí del Terutro de Tereacrus y corrulu u fu~o /uuujhnco, co/mío ruhusruz oc de-vii f<u
Mecope y tu Pamela piura correr <u Fui/chinela y Arlequín. ¿Peo’ crí/mío pueden uugruiduir tui/co in-
ouu,udecco?
En otra parte de su estudio, ahora de lleno en el tema de la ópera italiana, García de Vi-
llanueva señaló que a pesar de los despropósitos y defectos del género, éste contaba con la
gloria de numerosos poetas del pasadoTM:
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De/ueumíao cumafenuír quía <‘a /~ debe u ti nación ita/iuinuí tu inctradruccíjnz ypropaquícióti del buen guiou’’
en tu unuioicui u toda,’ tío nacionea milo cuí/tao; da /~ quía duin un buían teotiu,íu,nío el E’puiñu’lAn-tcui-
gui en oír truitado de La Operíz Ituifianui [.J no oc noo podruin borrarjizumiulo de f<u 1mw/porra ti o/uñí
de Puirgolaoi, De/fon/a, Zinguureli, ¡Ilaentra Par, Da/ilaniro Cimuiroouí y Gioí’riuímíi Puzio ial/o, con
poetan caouírcoo Si/cts Staunpuígfia, Apóotof ¿ana, y Pedro ¡tfetaotuioí$, re]hruuíuzdo/e.’ del teuz/rus //-
mt-o, y uínutoreo del malodruuntirí; en partisuuluir el ul/tiazus quia por .~ui críotuí eruidicrón y guido ao bíe/í
conocido y antmuido en La repul/uLit-a literaría: co/lío taníbrin eí Tasso, eí Guarini, izo/oreo de ti
Aminta ye1 Pastor Fido, moda/no de fa paeoúí paotoruil, cf tierno y duLce Fruzuíc¿tcus Petruurauí, el
dalicridus Arinoto, cf el/obre auSoqada CarLao Galdonr Cabat4iuui riurtor da Alceste, ,,u Cbiuirr A/-
/menqiíti, ViIi, CherLoni, etc. quia hriuu unerccí<da opinión entra loo cm/tuso por tui unu-ruto draníuí/ico.
Obsérvese que en ambos casos aparece el nombre de Goldoni como personaje relevante
para el desarrollo del teatro declamado y cantado de la época en Italia, y aunque no le reser-
va un lugar destacado ni un trato especial, parece comprender, en su justa medida, el valor
del oficio de este autor veneciano dentro de su contexto histórico y cultural.
En un estudio anterior, Manifiesto por los teatros españoles y sus actores (1788), García hace
una defensa del carácter ilustrado y de la valía de los actores, considerándolos honrados ciu-
dadanos útiles al Estado para el logro de la reforma del teatro. Esta importante escuela pú-
blica que es el teatro requería de personas que sirvieran como ejemplos de conducta social
Luí acción mo/muye y entrat jane aL e~’pecÉuidar tiunto por ti arzrieduid de ricuiatecíj~iiu~uitus’, ¿<5/miopor eí
carácter; caotnumbrao y conducta de lan peroanuiqeo, Ja oimu’e el Teuítro datí nínulicirí huuumíuíuurz puní cu~-
rraqim tío u’r=ioode otron.
Es cierto que en general las ideas de García de 1788 coinciden con las de un autor como
Goldoni, cuando éste escribió II teatro comico (1750), su conocida comedia-manifiesto; los dos
planteaban una defensa de los actores en la que aparecían como los responsables de los nue-
vos cambios que se estaban produciendo en el teatro. Pero los años que median entre estos
planteamientos, ¡más de treinta!, impide establecer cualquier relación ideológica inmediata,
como no sea la estrictamente literaria, pues Goldoni llevaba un camino muy distinto en la
corte francesa desde 1762 y su reforma era entonces algo del pasado. García, por su parte,
apenas se había subido al carro de los ilustrados que iban logrando imponer el nuevo teatro
neoclásico en toda Europa.
En los mismos años un autor anónimo recopiló y copió el Extracto de lo que Izan tratado las
autores del Memorial literario (h. 1790), que es una serie de criticas manuscritas que aparecie-
ron publicadas en el Memorial literario, en el que aparecían incluidas catorce obras de Goldo-
su
ni que se representaron entre el mes de enero de 1784 y diciembre de 1790
1. Luí oiuagmuu y la nuraruz (comedia, Counpuiñuii de A’1u mt/tie:)
2. Luí be/ti Primala ingteoui (comnediuí)
3. El enemigo dc tío /uuunjere<t (Contipuuñúz de Murtina:,)
4. L<í unuijer unán ¡anguitic’a por unan iruju/otan celan
5. Luí ¿Llana ea la ,usmta (nirzu/a/ní)
6. El hrubtídom <conmíedia de Go[dani y piucota en ‘croo caota/fuunus por Joo¿ Vii//uy)
7. Luí aopooui paro januz (Com/lpuiñia dc Rihanuí)
8. El con cute (dranuíuijacooo, Co/jaco de loo (‘a/loo del ¡‘ercí1)
9. El cc-indo de d<,< a/ccoo
10. El ‘raje i,npartu>íenutc (Co/npruñúí dc Atfuirtínez)
1 1 - Luí inu-óqnuituí (zarzuela, Coumípiíñhuu de JCbcruu)
12. Luí cnjuídui ‘nulo ~‘aguuz
13. (iiiprir-huso dc ru/flor y cabo (Gonapuuñhuz de Riherui,)
14. Ef cubrí//ero y ti dnuunrí (counedñu 3c Antonio Brin,, CoumipiznTúi de ¡JIii/-tiria:)
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Esta lista, además de contener una serie de títulos que no aparecerían hasta las primeras
revisiones del presente siglo, demuestra mejor que cualquier otro documento el éxito del te-
atro de Goldoni en el circuito del teatro comercial, declamado y cantado, de la época.
Por ejemplo, la aparición de un nuevo drama jocoso: El convite, probable adaptación de
Ilfestino, de 1757, con música de Antonio Ferradini, es otro dato importante; sin embargo, la
obra no se conserva.
Otras fuentes para conocer más títulos de comedias, o una publicación determinada, son
las listas de publicaciones de las editoriales del siglo dieciocho; dos de estas listas, pero no las
únicas, son la de la imprenta de la viuda de Quiroga (1805): Catálogo general de comedias anti-
gíuas y modernas, y la de J. M. Marés (sa.), de esos mismos años: Catálogo de las comedias3. En
el primer caso, el autor aparece bastante bien representado, tanto por el número de obras co-
mo por las atribuciones explicitas de las mismas que llegan a nueve, lo que permite asegurar
que el nombre de Goldoni era bien conocido y estimado por los lectores de teatro y era signo
de prestigio para la editorial. Bn el otro caso, el de Marés, ocurre algo distinto; a pesar de re-
petir títulos y contener otros nuevos, sólo en dos aparece el nombre de Goldoni.
Uniendo las dos listas los títulos son, en este orden: las dos partes de La bella inglesa Pa-
mela (Pamela nubile, Pamela maritata);Las cuatro naciones o Viuda sutil (La vedova scaltra); La spo-
sa persiana (La sposa persiana); Propio es de hombre sin honor pensar mal y hablar peor, El hablador
(La bottega del caffe); La posadera feliz o El enemigo de las mugeres (La lacandiera); La muger más
vengatWa por ¡unas injustos celos (La donna vendicativa) y El hombre convencido a la razón o La mu-
jer prudente (La moglie saggia). Todo esto sirve para demostrar que en los primeros años del si-
glo diecinueve aún se imprimían, leían y representaban obras de Goldoní en el país, lo que
confirma que el autor seguía teniendo cierta importancia en el mundo literario y teatral.
Otro aspecto importante es que lamentablemente Goldoni no encontró en el país ningún
comentarista interesado en sus actividades y reformas; por ejemplo, los hechos que él mismo
se había encargado de difundir con especial interés en los prólogos de las publicaciones de
sus comedias no tiene cabida en las polémicas para la formación del nuevo teatro. Es cierto
que entonces en España apenas se vio en el autor a un teórico de la reforma, pero se encon-
tró a un practicante del teatro de tal envergadura que tuvo que darlecabida en los escenarios.
Al parecer, sin conocerlo ni saber su forma de pensar, fue aceptado para la reforma estética
que se estaba produciendo.
Existe un vacío mayor entre los años 1805 y 1883, en los que apenas se encuentra una re-
ferencia o un estudio sobre el autor italiano y su producción en español. Estos años merecen
una observación más cuidada, pues, en el fondo responden a un periodo de numerosos cam-
bios estéticos que marcaron los gustos de la nueva sociedadromántica. La difícil situación po-
lítica del país no dejó mucho tiempo para la reflexión sobre la literatura ilustrada, nacional o
extranjera, de comienzos de siglo. En muchos paises Goldoni estuvo bastante ausente de los
escenarios y de las imprentas europeas o estadounidenses, aunque nunca quedó completa-
mente olvidado. La revisión a los dieciocho casos incluidos en el capítulo sobre “El estado de
la cuestión” confirma que sólo en contados países el olvido fue casi total: España fue uno de
ésos en que la obra del autor apenas se vio o leyó en los ámbitos culturales. Muy a finales de
siglo, dentro de una etapa de investigación historicista, volvieron a surgir títulos, nombres de
actores y hechos relacionados con los orígenes del teatro moderno español y con Goldoni.
Primera etapa: 1884-1928
Esta primera etapa se abre con el estudio del erudito italiano A. G. Spinelli. En su Biblia-
grafía goldoniana (1884) incluye apenas ocho ejemplares impresos en español de siete come-
dias originales de Goldoní, pues del último título, La esposa persiana, cita dos copias distintas;
en todos los casos Spinelli establece una correcta correspondencia entre las versiones espa-
38ñolas y los originales italianos
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- EL caballero da copíritrí (1/caí’aliere diopirito)
2. Ef buían umuádico a La enferumuuí por a,uíusm (Luí fintuu uínímatítuz)
5. Luí unruger variable (Luz dusnuluz zofuibile)
4. Luz poouzdarrí (Luí locandiera)
a. lico camercirínteo (1 unercatantí)
6. tu be/ti imígteoui Pa//lela en cf cotudo de cuiouidrí (Puí/netí /nuirituu tui)
7. Luí 0/susorí paroianuz (Luí opusorí peroinna)
Se trata de la primera lista realizada por un estudioso italiano sobre el tema y aunque aún es
pequeña no contiene errores en las identificaciones de las fuentes. Solamente coincide con la
de Fernández de Moratín (1787) en tres títulos: La finta ammalata, La loca midiera y La sposa per-
siana, omitiendo los cinco restantes: La maglie saggia, 11 serísitore di díze padroni, Le bourríí bien-
faisant, La bottega del caffé, Lafamiglia dell’antíquaria, pero por su parte incorpora cuatro títulos
más: II cavaliere di spi rita, La donna valubile, 1 mercatanti, Pamela maritata. A finales del siglo pa-
sado, entre una lista y otra, se habían identificado nueve títulos de Goldoni.
En 1888 se celebró el Congreso Literario y Artístico Internacional, en el que el escritor espa-
ñol Adolfo Calzado39 leyó una conferencia en francés sobre Goldoni4m; en la misma, además
de hacer las mismas referencias generales sobre el autor y su obra, citó siete traducciones anó-
nimas en español que habían aparecido en los catálogos de librerías, que “dont il vous sera
facile de pr&iser les originaux ‘a la simple lectures”; según Calzado, éstas correspondían a
ocho obras, dado que en el número tres se incluía la primera y segunda parte de Pamela45:
1. Un cuírinoo rice/dante o Un pr/ojonerus de quiarmuz
2. El cuba/lera da eopfrituu
3. Puzunetí en el e,’trzdo dc oa/tera ~rinuarriy ocguunda parte,)
4. Di mnurjempruidanta
5. El verduidero rumí iqo
6. Don Deuvidemurí
7. El honabre prudente
También citó Calzado en su exposición al académico de la Historia y de las Buenas Letras de
Sevilla, Cayetano Roselí y López (18174883) y al autor dramático Darío Céspedes (?-1884) co-
mo traductores de otras dos obras de Goldoní. Aunque en ningún caso especificó los títulos
en español, se sabe que se trataba de una versión de La locarudiera y otra de GI’innarnora ti; la
de Roselí y López no ha sido localizada, quizás porque está inédita o perdida, mientras que
la de Céspedes es de 1875 y se titula Los enamoradas42.
Como se puede comprobar entre la lista de Spinelli y la de Calzado apenas hay dos títu-
los que se repiten: El caballero de espíritu, La Pamela; los restantes cinco son nuevos: Un cuna-
so accidente o Un prisionera de guerra, La mujer prudente, El verdadero amiga, El hombre pruden te,
La posadera, y uno resulta completamente desconocido, ya que no aparece en otras listas. De
4;
esta obra no se conoce ningún ejemplar, ni se sabe cuál es el original italiano: Dan Desiderio - -
A finales del siglo diecinueve, y muy a comienzos del veinte, van apareciendo una serie de
catálogos de los fondos de teatros municipales y nacionales, así como de representaciones de
teatro declamado o cantado en los siglos dieciocho y diecinueve que aún hoy resultan impres-
cindible para todo tipo de trabajo de investigación; este es el caso de las obras de Cambronero,
Camena y Millán, Virella y Cassañes, Par, Paz y Melia,y Salvá y Mallens, entre otros.
Por esas mismas fechas historiadores y literatos de la talla del español Emilio Cotarelo y
44Mori y el italo-dálmata Edgardo Maddalena”, quienes se interesaron por la presencia que la
obra de Goldoni había tenido en España, estudiaron la repercusión del teatro del italiano en
las obras de dos autores de origen madrileño, aunque muy distintos entre sí: Fernández de
Moratín y Ramón de la Cruz (1731-1794) ; es decir, en todo momento se intentó definir y es-
tudiar a Goldoni en función de su presencia en la obra de algunos de los escritores ilustrados
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más importantes. Nunca se tuvo en consideración un análisis de la evolución y el desarrollo
del teatro de este autor en España ni del protagonismo que tuvo el mismo en la vida cultural
del momento.
El nuevo relevo lo toma Cotarelo y Mori, quien con su libro sobre Don Ramón de la (‘ruíz
(1899), establece una primera colección de obras goldonianas dentro de la vasta producción
del teatro español; en la primera parte del quinto apéndice (“Tragedias, comedias y zarzue-
las”), aparecen cuidadosamente diferenciadas las obras originales y las adaptaciones para el
teatro cantado.
Aparte de esta distinción Cotarelo y Mori aportó muchos más datos al indicar, por ejem-
plo, que La buena fihlala es una traducción de La buana figliuola4 de Coldoni, con música de
Piccinni, o que Las villanas en la corte es La contadina in corte, con música de Rust, que debía
49
tener un origen goldoniano
El libreto cotuzmuí to/muridO de alguinuz r’om,íedja de Goldoní y debió tener czertuí fauna /susmquue le au’crt-
hieran cttcuoira, adeciudo da Sacehiní cuí /765, Anfoooi en /775 ycuí el ííuiouuco riño cfcauíupoo¿tusr mo-
uumuznu’ Fu¿Li.x Aleoouunudr¿
Asimismo señala que El peregrino en su patria es de Polisseno Fejejo, o sea Coldoni, y que
había adaptado por Larisio Dianeo, Cruz. Foco más dirá de otro drama jocoso de Goldoni, II
cavaliere errante’0, con música de Traetta. En cambio, de El filósofo aldeano”, que en realidad es
el drama jocoso 1/filosofo di campagna, con música de Galuppi, no conoce el autor y sólo co-
menta que:
Luz truíduíccióuu cotul bat-huí cusn ooLtuíruí eopaciaLmemitc cmi fao í’erooo comtao, ydrído el eocuíou’ unt’ritus du-
la <‘bu-ii, yuu tínguuiiduu ya bíufana¿ui, no pnuada nequzroe quia eí truidurator <‘ii/Y rii.rusoo dcl anmupeño.
Sorprende ver cómo Cotarelo y Mori se permite hacer una afirmación de este tipo aún
cuando no conoce las obras originales y se Imita a fonrtular sus juicios de valor a partir de
los manuscritos e impresos que conoce sólo en español. ¿Cómo pudo comparar el trabajo de
Cruz con el texto en italiano? ¿Cómo pudo llegar a estas conclusiones? Nada se puede afir-
mar al respecto, aunque es muy probable que sean meras especulaciones del investigador To-
do esto ha fijado una perspectiva negativa hacia la zarzuela de este período que pervive has-
ta nuestros días.
Apenas hace unos años el mundo académico comenzó a desembarazarse de estos prejui-
cios y a interesarse por la recuperación de algunos títulos. Con bastante más retraso -preva-
lece aún la desconfianza del valor estético de estas obras- el mundo teatral los ha incorpora-
do en su repertorio, aunque los ejemplos son todavía muy escasos si se compara con el resto
de los países europeos que han querido recuperar parte de su patrimonio cultural más her-
moso, el musical -
Las opiniones de Cotarelo y Mori sobre los libretos de estos dramas jocosos convertidos
en zarzuelas dieciochescas -sólo las expresa cuando no sabe que se trata de una obra de Gol-
doni- en realidad no tienen ninguna validez para el estudioso actual. Como tampoco la pue-
den tener las alabanzas al trabajo de Cruz, que suele ser bastante arbitrario desde un plante-
amiento lingiiístico y poco fiable desde el literario.
Pero concluyamos con el asunto por el momento. En este mismo grupo de dramas joco-
sos que da como anónimos, aunque son todos de Goldoni, Cotarelo y Mori incluye El aímuor
pastoril que viene de otro drama jocoso La cascuxa ,con música de Scola; lo mismo ocurre
con La esclava reconocida, imitación de La schiava riconosciuta’4 con música de Scolari; Pescar
sin caña ni red es la gala del pescar’5 de Le pescatrice, con música de Bertani y Piccinni’t El tam-
bar nocturno de 1/ tamb¡íro notturnoV, con música de Faisiello, y Los portentosas efectos de la
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Natiuraleza de Cli effetti della gran Madre Natura con musica de Scarlatti”. De esta última co-
menta que:
67
Si bien al argumento nus tiene nada de ariVinal, pcceo pu’ rece tatuado d~ La ~‘idaes sueño, no ca-
mace dagmaciuz anal daoarmol/o da tío e,tcaniao, y utu,otienc cf iuutam-¿t huuqa ,tuzber ojaL Prínripc Geouíri-
no recobruí onu imperio, ypor cuí1 de tío dan prz~ttorao quia ía uz//muimí oc decide. Luí tm-rídnucción nao ¡Síu-
raca exca/emite en cuanta u cotí/o y pocoúí.
6!
En otra parte dice, siguiendo ahora los comentarios de García Parra , que Los cazadores es
una versión traducida o imitada del italiana, cuando es en realidad una adaptación de Gli ucce-
lía tarÉ2, con música de Guzmán0, de la que asegura que tiene escaso valor. Y de La feria de Val-
64demoro supone que se basa en II mercato diMonfregoso, aunque no está seguro de ello. La ver-
dad es que la versión española se basa en el texto que dice Cotarelo y Mori, pero él descono-
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ce que se trata en realidad de una variación de titulo de II mercato di Malnzantile de Goldoni -
Algunos años antes Cotarelo y Mori ya había publicado un articulo sobre el teatro ex-
tranjero en España: “Traductores castellanos de Moliére” (1899[ y dos libros sobre famosas
actrices de finales del siglo dieciocho: Estudios sobre la historia del arte escénico en España. Ma-
ría Ladvenanty Quirante (1896) y María del Rosario Fernández, “La Tirana” (1897). En los mismos
aparecieron algunos datos relacionados con el teatro de Goldoni, pero inmediatamente des-
pués publicó un tercero sobre otro actor de la época: Isidoro Maiquez y el teatro de su tiempo
(1902) con más datos. Sin embargo, lo cierto es que sólo en sus estudios de la historia del te-
atro cantado incluye todos los datos mencionados: Orígenes y establecimiento de la ópera en Es-
paña hasta 1800 (1917) e Historía de la zarzuela a sea del drama lírico en España desde su origen afi-
mies del sigla XIX (1934).
La aportación bibliográfica de Cotarelo y Mori en el campo de los estudios del teatro en
España es realmente amplia, a veces incompleta y caótica, pero por lo general útil e indis-
pensable en todos sus aspectos.
Durante esos mismos años la historiografía goldoniana encontró en Maddalena a su más
importante exponente. Aunque su dedicación al autor veneciano había comenzado bastantes
años antes, fue entre 1907 y 1928 cuando dio un paso adelante con sus estudios monográfi-
cos sobre el éxito y la divulgación de determinadas comedias de Goldoni en Europa. Tres fue-
ron los títulos de la producción teatral de Goldoni que Maddalena estudió con profundidad:
La lacandiera (1907), II ven taglio (1914) y Le barurru bienfaisant (1928). Logró demostrar con sus
trabajos las dimensiones de su proyecto original sobre la divulgación (o suerte) del teatro de
Goldoní en el mundo entero.
En cada caso Maddalena elaboró una lista con las distintas versiones y traducciones co-
nocidas, lo que demuestra el éxito editorial de la obra en los distintos continentes. Contrario
a lo que el estudioso y todos podríamos creer de los títulos escogidos, Le baíurrí¿ biemifaisant re-
sultó ser el texto más veces traducido a otros idiomas, más que La locamidiera e II ventagUa,
el español destacó como uno de los idiomas con más versiones o mejores criterios de traduc-
ción en todos los casos citados.
Como se indicó antes, la lista con los títulos de las comedias representadas en Madrid de
Fernández de Moratin (1787) volvió a aparecer en un artículo de Maddalena (1905), en su ver-
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sión original
1. Luz opoouz ¡serohína
2. Luí un vg/ir oruggiii
3. La /or-andieruí
4. Luz finta uummuunuztutrí
3. 1/teruitore di dura puidmoni
6. fI bnurberus bcncjYco
7. Luí busttcqui del cqff?
>3. Li /híuuiqliuz de//¼atiqíuuurio
Basándose en las cartas de Fernández de Moratín, Maddalena identifica correctamente las
fuentes de estas comedias; es la primera vez que se intenta buscar los originales italianos de
68
los textos de Goldoni en español, aunque parece que el estudio luego no fue muy conocido
entre otros investigadores -por ejemplo, Consiglio, Parduccí, Rogers o Mariutti, entre otros-,
pues entre éstos aparecieron varios errores de identificación de algunas de las obras que aquí
se incluían. Se comenzaba a ver que los responsables de las versiones o traducciones eran
hombres vinculados, por lo general, con la escena española, aunque la mayoría de las obra
aparecían como anónimas.
Hoy en día sabemos que entre ellos hubo actores (José Concha, Fermín del Rey), apunta-
dores (Luis Moncín), autores (Félix Enciso Castrillón, José Clavijo y Fajardo, Ramón de la
Cruz, Antonio Bazo, Manuel Fermín de Laviano, Juan IgnacioGonzález del Castillo, Juan Jo-
sé López de Sedano, Dionisio Solís, Antonio Valladares y Sotomayor) e incluso empresarios
(Domenico Botti) que se dedicaron con más o menos empeño en representar y publicar las co-
medias de un autor de moda en todo el ámbito europeo.
Pero volviendo al asunto de los errores de identificación, la dificultad en examinar las obras
vertidas y conocer los originales complicó hasta tal punto el asunto que hasta hace sólo unos
años se hacían referencias vagas sobre el tema en los estudios que se publicaban. Sólo a partir
de una etapa muy tardía de investigación en el presente siglo, exactamente entre los años se-
tenta, ochenta y noventa, por parte de equipos de trabajo españoles, franceses e italianos, no
se volvió a plantear la necesidad de aclarar este problema dentro del conjunto del estudio del
siglo dieciocho en España. El presente trabajo quiere ser una obra que proceda de las tenden-
cias críticas marcadas por las investigaciones de René Andioc, Ermanno Caldera y, en especial,
Antonietta Calderone, pero será más adelante cuando se verá con más detenimiento.
Segunda etapa: 1935-1941
Superado el primer período con los estudios de Calzado, Spinelli, Cotarelo y Mori y Mad-
dalena, aparecieron los trabajos de una joven investigadora estadounidense, Ada M. Coe,
68quien publicó un breve estudio sobre la presencia de Samuel Rchardson en España y un
amplio Catálogo bibliográfico y crítico de las comedias anunciadas en periódicos de Madrid desde 1661
hasta 1819 (1935)-
En su artículo Coe reunió algunos datos relacionados con la publicación de las adaptacio-
nes de las dos comedias de Goldoni sobre La Pamela (Pamela niubile, 1750, y Pamela maritata,
1760), basadas en la famosa novela homónima de Richardson; aunque los impresos son de
1787 y 1796, las noticias de las representaciones retroceden hasta 17846. Esto confirma que el
teatro de Goldoni sirvió como introducción del autor inglés y de su obraen el país, por lo me-
nos diez años antes de que se tradujera la novela original en l794’t Sin embargo, en el mis-
mo estudio se omite que aún mucho antes se conoció la historia de Pamela en los escenarios
españoles. El relato de Cecchina, una muchacha desgraciada y melancólica que canta con una
dulce voz de soprano ligera y que al final tiene un final feliz en boda, se había representado
en 1762 en Madrid, apenas dos años después del estreno del drama jocoso de Goldoni La bí¿o-
nafigíluala, en Roma con música de Piccinní -
Tanto fue el éxito del drama jocoso que el libretista y el músico realizaron, en 1761, una se-
gunda parte, La buana figlizrola maritata, que fue en general muy bien recibida, pero que en
ningún caso alcanzó el nivel y la fama de la primera. En España se escenificaron en los tea-
tros las dos partes -en especial la primera- durante largos años a finales del siglo dieciocho~2.
En su catálogo Coe incluyó tanto obras estrenadas y publicadas en esos años, entre ellas
aparecen en el indice, por lo menos, treinta y tres títulos de Goldoni en español, correspon-
dientes a catorce obras originales:
- Luz gruuíyuzncoui, Luz be//ru qurayrimíeorz (Luu be/ti oa/í’uiggia,), p. 107
2. Luz be/ti Puuumzefuz, Luz inq/eouz Prí/zía/a crí cl cotiudo da ooftarrí (Puuunaluz u, oiuí Luu íumtu’u prannuata,
Puzníatí nurbuYe,>, p. 27
3. Luí Pa/mieluz íuiouudui, Luí ingleorí Pauuie/rí cuí cl a.,tuzda de cuzoadrí (Puzumuatí mmzarttuitai>. p. 27
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4. Ef habtudon El hablador indiocreto, & degente oin honuir; panouir unaf y habtímpeusn Propio Co
dc husmuibra oin honor; peuvtar mal y habtír peoro Ef huíb/uídar Penocir muíl y babtír¡seo/- ¿o ¡muí;-
pus de hambre oin honor, Pamiouír unrul y huíbtír peor ea propio da gamite oir huiruor (L~í bottega del
cuuf/=),pp. 108-109
o. Luí buuenuu cmrruduu (Luu oervuz ui/nomooui), p. 50
6. Bruen genio y muí carazóuu, .41uzígenioy buuen corrízuin, El nr; de ti,, nrñrív o 121 cot=rjcsf’omuduu-
d~~00, Ef tío don Pedro (‘Le bauurmru bnianfuíiouunt), p. 140
7. El criado de doo a~noo (1/ ocroitusre di drue puudrusnr,), p. 55
8. El encurentro fe/ir, E/feliz ancuuentma (L’ooteria de/tu pantuz,>, pp. 84, 98
9. El enemízr»o de tío mnuugereo ypoouidemuufeliz, Ef e/ue/uirrja o Luu potuudar-uz, Lu~ píuorzdurrui feliz o El
ene/fi¿qo da lao /miu~qereo (Luí locuundierrí), pp. 84-85
10. Luí copoouu peroianuu (Luí opooa peuvianuz) , p - 91
11. Emruta de run muí canocj cf umuiamnus quua íe da o Elprktioncro de guuamma, Fruuto de uun bumen uo/í-
oip eí mino/no quue la da o Elprhianero degruarruz, El ¡sriojoncro degurerra o Ef cuumio,to acerdente
(Un crurioous accidente,). pp. 101-102
12. JIo/míbre convencido a tu rruzón a Luí míuuu}erpmuudente, u’kluujerpmurdente y husumíbre conocuuuido a fui
muran (Luí daunrí pruudenta,), p. 116
13. Elumuamítirooo (1/brugiarda), p. 152
14. Luío qiurítro nacioneo y i’inda ozutil, Viuda azulit a Lío quzatra fiar-jonuco (La vado’a ‘calima), p. 190
De esta lista se desprende que al menos dos comedias pertenecen a la primera etapa crea-
tiva del autor, aproximadamente de 1734 a 1748 en el Teatro San Samuele (fi saz-vibre di due pa-
drani y La vedova sealtra), seis al segundo período de 1749 a 1753 en el Teatro Sant’Angelo (La
7,
Pamela nubile, La bottega del caffé, La sena amorosa, La ¿ocandiera, La dama prudente e II bugiarda)
cuatro al de 1753 a 1762 en el Teatro San Luca (La bella selvaggia, Panuela maritata, La spasa per-
siaíua y Un curioso accidente), una a la estancia en Bolonia en 1762 (L’osteria della posta) y otra al
período francés, aproximadamente de 1762 a 1793 en el Teatro de la Comédie Franqaise (Le
bou rru bienfaisant). Se puede decir que el teatro de este autor está representado, más o menos,
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en todas sus etapas creativas, con predominio de obras en tres actos y en prosa -
La lista de Coe presenta ya una serie de errores, pues no todas las identificaciones son co-
rrectas; sin embargo, en los futuros trabajos de sucesivos investigadores no se cuestionan los
datos y se aceptan sin discusión. La ausencia de consultas directas de los fondos de teatro
propicia este tipo de problemas.
Pero también hay otros títulos en el trabajo de Coe, diez en total, que son realmente ver-
siones de cinco comedias más de Goldoni; en ningún caso se atribuye a éste el texto ni se de-
termina la fuente:
15. El cuíballera y fa duínnuu de Antonio Bazo (1/ cuíí’a/iere e ti dnumuza,) p. 33
¡6. Cuiprichuso dc a/flor y .ze/ao, Capmi.chao de a/flor y .rc/aa a Luso enui/noraduso .zaíoooo, Loo e/luí/no-
ruídoo cetsooo de Fermín del Rey (Cl Ynnaunoruzt4) pp. 35, 84
17. Luí criada erugaz, La criada/nao oagrzz del italiano” (Luu danna diguirbo,) p. 55
18. E/homnbreprrudcnte de José López Sedano (L’uro/nopruudente,) p. 118
19. Luí mnurgcr umunio u’anguztiu’a ¡sor uunan injurotoo ce/aa, Loo iunpacienteo chuuoqruerídcst y buur/uídu,muí
buumtuduí de Luis Moncín (Luu danuuuu oendicuutiu’a,) pp. 121-122
Corno se puede apreciar, era práctica habitual en la época dar a una misma obra diferen-
tes títulos. Esta multiplicación la realizaban los empresarios y directores de las compañías con
el fin de atraer al público a los coliseos. Sirva como ejemplo el caso de La locandiera que los
espectadores italianos conocieron también como L’inimica delle domine y los españoles vieron
en sus escenarios numerosas veces con todos estos títulos: La posadera feliz, La posadera feliz o
El enemigo, El enemigo o La posadera, La posadera a El enemigo de las mujeres, El emiemiga de las mzu-
jeras o El enemiga de las mujeres y posadera feliz, entre muchos otros.
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Hasta el momento la lista de las versiones en español llega a treinta y tres títulos, y diez
más que hacen un total de cuarenta y tres que corresponden a diecinueve obras de Goldoní,
pues, como ya se ha indicado, son sólo cinco las nuevas fuentes del segundo bloque: El cara-
liare e la dama, Gl’innamarati, La danna di garbo, L’uamo priudente y La domina vendicativa.
Más de cinco años después apareció un breve artículo del historiador veneciano Attilio
Gentile, “La fortuna di Carlo Goldoní fuori d’Italia nelle ricerche di Edgardo Maddalena”
76(1940)”; luego otro del estudioso luqués Amos Parducci , en el que dedicaba un apartado a
Goldoni: “Traduzioni e riduzioni spagnole di draimmi italiani” (1941)”, y, por último, un li-
i8bro del hispanista estadounidense Paul Patrick Rogers , Goldani in Spain (1941)1 Los tres es-
tudios sirvieron para ampliar de una vez la lista de obras vertidas al español, pero ninguno
de ellos supo establecer las fuentes de las mismas con exactitud. Los problemas no sólo con-
tinuaron, sino que se acrecentaron.
En el primer caso, Parducci trabajó, basándose en los estudios de Cotarelo, Coe y Peers,
una serie de listas con las obras de autores italianos de distintos períodos - Incluyó veinti-
cinco autores de los siglos diecisiete al diecinueve y una entrada de textos anónimos. Par-
ducci cita sus fuentes yda, por primera vez, los fondos consultados y las signaturas de los
ejemplares conservados - Las aportaciones son numerosas e interesantes, amén de estar bien
organizado. En el apartado de Goldoni, que es el que aquí interesa, se recopila un total de cin-
cuenta y cinco traducciones. El número de títulos, casi duplicado, proviene ahora de veintiún
títulos originales en italiano82:
1. El uiuííusrpuítemno o Luz criaduz recusnocida (Luímnorapuita/nus), p. 107
2. El criado de duso uzmnao (Ji ocuvitara di duue puudrusn0, p. 107
3. Luí gurayane<tuz, Luí be/tu gruuuyuuneouí (Luz be/tu oeivuzggixí,), p. 107
-4. Ef unantirooo (1/ burgiarda), p. 107
5. El hounbma uzduuoto y benefico (II buurbamo banefico), p. 107
6. Luí cuu/uuuuremui br/tinte (Luí cuzuncricra brillante), p. 107
7. Ef huubtídor; Pauí,tuzr umíal y huíblar peor; co propio dc hormubreo ojuz horíusr; P/-u’pius co de ~ orn
homuor, penorir /nui/ y hab/am peor; Penoar mnuu/ y huíbfrur peor a.’ de yente ojuz honor; Ef huubtídusr
rmídu¼cr-eto,Pen,tuím uhiuzí y habtzrpeoro El huíbladar; Ru dege/ita orn husríorpenouír’ //iuif y huí biuíu
peor, Propio eo de banif reo oj,u honor penouur ¡fluí1 y buub luir peor o Ef hablador (‘JI contratteunpo
o <tuíz 1/ chiacchiarouíe i/np/-rude/ite% p. 107
8. Umu cumiooo aceidamute, Un encuientro feliz (Un euriooo uuccidemute), p. 108
9. El husumubre coní’emucudo uz tu razón, Luí rmuuqer prurdente, El horuíbre cusnuencido a la ruizomí o
Luí uuíuugcrpmurdente, Luí /nrugar/srurdentc ye/ha/libre con<’cuiu-udu; a ti ruiziuz (Luí duimna prurdanta),
p- 108
10. Luí criada oaguuz, L
0 cmiaduu /;uaO oaguí.z (Luí dannuz digarbu;). p. 108
II - Luz uuiurger unuto vengativa par uunao injurotoo cebo, Loo ruapuicienteo chuzoqureuzdoo, Buurtudomuu bura-
tíduz (Luz donna tendicuítivuu), p. 108
12. El antir~uuuirio, La ouuagruz y ía nruara, Luí ouuegruí y luí uzuiera o El cmntiqumuirio (Luí fuuumziqlia
dciliuntuVurruria,), p. 108
13. E/fruuto de umn buuen eanu’efr el /firu’/no quia íe da o Elprioioncro de guucrruí, Ef fruuto de uun buucn
couuocjo el un uno qure le duu, Elfmuuto da un bruen canoeja al uniomnus quua le de, Eifruutus de urn /nuzl
¿‘onoejus el mniorzía qrue le duu a El prioionero degurarrao, E/pr¿uiouuarus dcguremruí o Ef cruruaoo acer-
demíte (Luz qurerruz,), p. 109
14. ¡¡luz
1genio y humar; “omuizuin, Aren ge/uro y nial coruízóum, El r-eqañduu, El /iO dc fui,’ niña,’ u’ El rus—
l¿’ricus bonduzdooo, El /10 de luía niñuzo <II qania Luano e ¿lgeuuio cuítt¿u’o) - p. 109
15. Lus.t euzuuumuoruudao gelusouso (Gl’inuíuuunoratu), p. 109
16. Ef eríamuigís da l,ío ííuííqereo, El auuemnujga de 1no /nugamao y pusoadara feliz. Luí pu’ouídcruí feliz,
Luí poouídarrí feliz o El ene/izuqus, Luí pooadamui feliz o El auiauuíiqo de frío /nuuge/-e~, El enaumuru/us u’
Luí poaríderuz (Luz fuscríndieruz), p. 109
17. Cuumuum loo umualeo da hus,uu~m co luíflojeo umíuLu orubiuz, /J’Vdiuus husluínd¿ (1/ /miedru-u> usla/zdcoe,) - p. 110
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18. Luí be/ti imíg/eoa Forne/ru en al cotuido de oolteruz, Luí be/tu ingícauz Puí/muala crí cf cotuido de cui’~a-
duí (Puuníetn nuibile. Puzumuetí umíuírituutuu), p. 110
19. Luí buuenui cri¿uduí (Luí ‘area arruorotrí), p. 110
20. Ef “iajo impertinente (JI .‘e.cchio bizsuzrro), p. 110
21. Luí piuudui orutil, La oiuuduz orutil o Luía quurztro nuiciorzeo (Luí u’aduseuu ocaltruz,) - p. 1 11
Como ya se ha dicho/ la aportación fundamental de Parducci es la capacidad de organi-
zación de todos los datos: nombres de traductores, referencias y atribuciones a los textos ori-
ginales, ediciones, lugar o año de impresión, etc., aunque, el aspecto negativo de su trabajo
es que nuevamente se ciñe a un estudio indirecto del material, basándose en catálogos y re-
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pertorios impresos - lo que le hace caer también en errores de identificación de los textos.
En el segundo caso, Gentile se centra en la utilización y puesta a punto del material reco-
pilado durante largos años por Maddalena y que hoy forma parte del fondo de la Casa Gol-
doni en Venecia. El artículo se basa en el cuadro numérico-cronológico de las traducciones de
las comedias de Carlo Goldoni de 1751 a 1919, con el cual Gentile logra incorporar todo el
material existente en el fichero de Maddalena% utilizando las estadísticas que aparecen en el
trabajo se concluye que en vida del autor (1751-1793) se hicieron por lo menos doscientas se-
tenía y una traducciones o versiones a distintos idiomas, que en total en el siglo dieciocho lle-
garon a trescientas tres (1751-1800), y en el siglo diecinueve se conocieron otras doscientas do-
ce (1801-1900), mientras que en los primeros tres decenios del siglo veinte (1901-1929) iban
por las ciento cuarenta y ochoi
Observa Gentile que en muchos de los países donde se vertió y representó el teatro de Gol-
/6doni, éste sirvió para establecer los cimientos de sus respectivos teatros nacionales
=1muo/te di quue~tte nazwni le co/ii/iicdre gus/donrane ocroano uu duire íuiu’oius e frí níuítamruu peri1 lu’ro te-
a trus ,ia.nionale.
El caso español aparece con cuarenta y cinco ejemplares impresos conservados del siglo
dieciocho (1751-1800), nueve del diecinueve (1801-1900) y cuatro del primer tercio del veinte
(1901-1929) - En total se cuentan cincuenta y ocho versiones de treinta y dos comedias origi-
nales de Goldoní que Gentile interpreta de forma acertadal
Cusrí quuuít-he ritrírda anche tu Spaqnrz, cha cauzota nc1 Settecauíta 45 tmuiduuzio/íi, uvruui /ic’l Goldusni
1 ‘coenupio e, poooiuuaua dire, luí farmuía ¡sar 1/oua unodarno teatro catiulco; le cate editricj euí’uuío a qaruz
nc/lo otuu/npuírfa e ruhuzuuípuirla (las obras) in edizioruj di ~ o
0fd¿
Es importante recordar que todas estas cantidades interesan como botón de muestra de lo
que debió ser la divulgación de la producción goldoniana en los distintos países europeos, y
en ningún caso deben interpretarse estos datos como definitivos o sinónimos de una pugna
entre la cantidad de títulos manejados y la calidad de las versiones.
Dejando aparte el caso alemán, que cuenta con ciento treinta y una versión en el siglo die-
ciocho, el español se distingue por tener más adaptaciones que los demás países; las versio-
nes portuguesas fueron treinta y seis; las francesas sólo treinta y cinco, y las griegas catorce.
Hasta aquí llega el interés numérico del material que se conserva en el fondo de Madda-
lena en la Casa Goldoni, ya que en los dos siglos siguientes los ejemplares en español son mu-
dios menos; sólo cabe señalar que al final de la larga lista, España tiene una tercera posición,
precedida por Alemania (225) y Francia (81) que están a la cabeza, y seguida por Inglaterra
(48) y Portugal (40).
Por otra parte, del mismo trabajo se puede deducir que el teatro de Goldonipasó de ser con-
siderado la materia prima (o cajón de sastre) para la reelaboración de nuevas traducciones, ver-
siones u obras propias de cada nación, como ocurrió en los siglos dieciocho y diecinueve, a im-
ponerse, ya en el veinte, como el de un autor universal perteneciente a todos los países.
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En el caso de Rogers, el tercero de esta etapa, no encontramos con el primer trabajo mo-
nográfico extenso sobre el asunto; se trata de una relación bibliográfica que incluye las co-
medias y los dramas jocosos del siglo dieciocho del autor en español.
El esquema general del trabajo de Rogers resultaba sumamente sencillo: introducción ge-
neral (PP. 1-5), un estudio sobre el teatro cantado de Goldoni en España (pp. 6-25) y otro so-
bre su teatro declamado (pp. 26-42). También contaba con cuatro apéndices; el primero con
las fichas de los dramas con música (pp. 45-68), el segundo con las comedias (PP. 69-98), el
tercero con las representaciones de las comedias en Barcelona (pp. 97-101) y el cuarto con las
de los dramas con música (Pp. 102-103).
Aparte de los fallos técnicos ya comentados o que aparecerán luego, la actitud de Rogers
hacia Goldoni es completamente negativa; en general no comparte el entusiasmo ni el cono-
cimiento del diplomático, también estadounidense, William D. Howells por la literatura ita-
liana en general ni por Goldoni en particular. Howells publicó, a fines del siglo pasado, dos
libros sobre el mundo y la literatura veneciana, así como una introducción a las memorias de
Goldoni, en la que revela una visión muy moderna del mundo literario del escritor1 Tam-
poco parece que Hobart C. Chatfiel-Taylor con su estudio sobre el planteamiento biográfico
y moral del autor del veneciano determinara en algo la visión del trabajo de Rogers, aunque
es cierto que aparece en su bibliografía1
El investigador basó todo su trabajo en acumular las fichas que extrajo de numerosos ca-
tálogos y listas impresas, o sea de fuentes bibliográficas incompletas y parciales, lo que im-
pidió que su labor alcanzara las dimensiones que requería el asunto. Una vez más, ahora
por razones de la guerra civil extendida por todo el país (1936-1939) y la mundial por el
continente (1939-1945), se perdió la oportunidad de consultar los fondos de teatro de las bi-
bliotecas españolas. Al final Rogers logró confeccionar sus listas, pero su ambicioso pro-
yecto se fue llenando de fichas incompletas y de datos confusos. Con toda probabilidad el
estadounidense detectó las contradicciones que se apreciaban en su trabajo, pero se tuvo
que limitar, voluntaria o involuntariamente, a especular con las fuentes de las comedias y
los dramas jocosos, cayendo en nuevos errores de identificación o incurriendo en varias
omisiones.
Ante la imposibilidad de comprobar los datos encontrados en distintas fuentes (listados,
catálogos, estudios monográficos o históricos), Rogers optó por una solución poco recomen-
dable: reflejar todos los datos localizados de cada obra, sin relacionarlos entre sí. Por ejemplo,
de E nzercatanti el estudioso cita tres fuentes, el trabajo de Charles Rabany sobre Goldoni
(1896), el catálogo de la Biblioteca Británica (1972) y el de Pedro Salvá y Mallens de la Biblio-
teca Salvá (1872), con estas fuentes elaboró la siguiente ficha de la comedia9:
Loo ca//marcuanteo. Cusumiedia nruepuí, truuduuciduu en copuur7usf. Buirre/usnuí, 1790. (/?uubuz/iy).
Comnadirí nrueu’rí.Luso co/flercianteo. Rucrita en /sroouu .. y truidurciduz uíl Rupuiñ
1sl. Euu treo uzctoo. Buum—
ca/onrí (1790?) (Br Muto)
Loo co/míarcurunteo. En prooa. Ouir/ao Goldoni. ‘1/VS aopmcoui al río/mitre del tmuuduuctusr.” (Suulí’uQ.
En realidad todos estos datos corresponden a un único impreso, pero sólo se puede saber
examinando el ejemplar conservado. Otro caso, el de La bottega del ca/fr, resulta menos fácil
de solventar y Rogers acabó confundiéndose; intentó inventariar primero los manuscritos y
luego las ediciones
92:
MSS ¡a Un Biblioteca Nac¡onuzb
El huzbtudusr~ Conzedia da Ga/dan4 arz prooui, tmuídurcr»uí al cuíole//umnus por- Jo’¿ de Concha. Buimeefus-
fi’?, C. Gibert y flutul.. 48 boJ,o, 4§ letra del usiglo XVII It. (Paz y 41elia,)-
El huibluidor. Gomízedúu de Gofdon4 en oaroo. Fa/tui ti pruumíeruíjsmnuiduí... 4dhuj, 4~ letruz de/neo dcl
o’»lus XVIII... Cauzou;ra del huríaolmo Zaca/loo. (Puz: y ¡JICliri,).
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Propio co da homnbre Jin hano/ penoar mm/nl y huiblar peor El huibtídom. Cormíedi, de boj Vil/jo...
3 baJío, 4’. letra del oig/a X Viii . - Fu tmuíduucciuiuu de/ ituiltuuhius. J/mupraouz ,tuueltui arz el ¿Uuu.teus Britul-
r’ruo. (Puiz y Me/ini).
MS ¡~ tbe Biblioteca Municupal:
Ef huíbtídor. - ~omnadia cocritní en pranuí ituilianuz por cf Señor Abusgnudus Goldusni y ‘cm t¿ficuíduí e~u
idiounuí cuotelluino, treo actan, oeroo, por iooef Va/MS. — ¿Uuinuuocrito, 4’ (Bibliotruuí Jluuuíic4suíl,).
122it/ono:
Comedia. Propio coda hombre oruz honor, penoar mm; uul, y huíbtímpeusu: Ef bníbtidor (ini thu ea uiu’tít ni/id
un ocroe,) truiduucilinz daf ituiliano (ofCirIo Gus/donr,) ¡sari V ¿JAidrid 1792. 4’ (‘BuitrSh ¿tluuoeuurmí,).
El huíIslador. - Anóní/no. (‘Saltó,).
El habtudor; de Gusldoni, en í’emoa ca~ttel/uzno por J ti iummpmeoni, 1792 (Coe).
Como ya era de esperar, los errores de Rogers se multiplicaron; primero, entre las fichas
de los manuscritos apareció un impreso; segundo, duplicó el manuscrito que contenía la cen-
sura de Ceballos que era sólo uno; tercero, también duplicó el impreso de Madrid de 1792 y,
cuarto, omitió los impresos de Barcelona (Viuda Piferrer) y Madrid (Quiroga).
Pero aún hay más. En otro ejemplo acabó triplicando la información de un solo ejemplar
impreso, al repetir de forma innecesaria fichas incompletas93:
Luí be/tu ing/eouí Puzunela, parte21 Puubl¿thed ti Madrid by tha Librerúz da Qumur-oguz, 1796.
(Riebardoan in Spain,).
Luí be/tu ingleoa Pusunetí, puurte 2’. Puub/r>had ¿‘u Vuz/auzcia by Janeph de Oryui, 1796.
(J?iebuzrdoouu ti Spuuin) -
(i’ouízediafuzunoouí. Luí be/ti ingleoa Pamnatí en al cotado da ca,’uidnu. Emcrituí eui prooui ituilunínní...
ypuueotuí en vamous C’uiotalluino. Segiunduz parte (Qn tbreaactoo). Va/a/iciní, 1796. -¡1
(l3rjttu/, íUuuoautíí,) -
Por los datos arriba reseñados, todo parece apuntar a la existencia de dos ejemplares dis-
tintos, cuando en realidad se trata de uno solo que es el siguiente:
Comuiedini. Luí be/ti ingleouí Pa/fiduz en cfeotuzdo de caouuduu. Eocrita en ¡smusoa ituzíramiuz ¡sor elAbusguz-
d
0 Goldoni, ypuuaotui en Qaroo cuota/tina. Seguinda Isuirte. 2V 316. Cusmí Licenciní: en Vi/e/un-un;: en luz
Librar-ini da J’ooeph Orguí, donde oe ha//uíru¿ y en ¡Uuidrr? en ti Librar/ii de Qurimoqn;, cuí/le de Crí-
rretuuo. Año 1796
Por último, en otro ejemplo del catálogo aparece un solo impreso de la comedia La serva
amorosa
Lu~ buena criada (¡n threa acto) ¡radíícuda «ro/fi “La Sarta Amnarooa”,) y c’em-oufícaduí por Fermín
del/lay, correquPnu de rírueto por ¿1 mni.nmo. (d’hidrid, 1795?). 4’ (Britioh Muuoeurmn).
Una consulta del material conservado en los distintos fondos de teatro permite localizar
hasta tres ediciones distintas:
Co/hiedra Luí lsrua,íuí cmiadui del Dusctom Cumbo Ga/donin Traduuu-rduu y vem-oijYcuzdui ¡sor Fe//mí//u dcfRay,
cu’rrenyiduí de miumeta ¡sor ¿1 /híroumío. Comí Licencio en Pnuumípfona. Arius da 1778. Se huí/luí /‘nr cm, ¿¡tidríd:
en Ini Lii reriuz da Dan Joídorus López, cuí/le de Ini Crru:, frente da luí Neremmní.
Luí bíuenui criníduu. Cuslacciñuí d~ tío mnajomeo comadia,t mzuua”uio qure oc ‘uíru repme.’antuíndo euu fu,,’ Tauu —
triso de eotui Corte. Tamizo Vi qure ca/uprende tio repr-eoantuudao en cl 1795. RUiZ. Jiuzdrid. Luí tu
lumíprentní dc Ruz/hión Rumie.
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Comedia Luí bruannz crinuduz delDoctor Cuír/oo Ca/donÉ Tmnidruciduí y u-cro u¡Ycnzdui pusr Ferrmíín da/ Br-y,
corregíduz de nuucuo por ¿Imniomno. (‘Jíadrid,): Se huí/tiró en fui Libramtí de Cuíotillus,fee/ute u Srm Fe-
/4oe al Real, en luí da Cerro, ca/fe de Ceduuceroo; en oit pacata, calle da Alcalá; y en la d~l Dtírua,fran—
te a Sninto Tharmíuio..
Basta con estos pocos ejemplos para concluir que debido a las características del trabajo y
sus resultados es inútil determinar cuántos ejemplares manuscritos o impresos aparecen en-
tre las páginas del trabajo de Rogers; solamente se puede decir que se citan treinta y seis tí-
tulos de dramas jocosos originales , y treinta y uno de comedias también originales - Este es-
tudio monográfico puede definirse como un cuaderno de apuntes desordenados que contie-
ne muchos e interesantes datos, pero que para su uso y comprensión exige un análisis y es-
tudio previo, indispensable si se quiere obtener algún provecho del mismo. Un auténtico que-
bradero de cabeza que sólo puede ser superado gracias a la existencia de otros trabajos com-
plementarios (Coe, Consiglio, Mariutti) y de una buena dosis de paciencia y tiempo por par-
te de los nuevos investigadores.
La impresión que causa el estudio de Rogers es que el investigador no es capaz de inter-
pretar los datos de su estudio sobre el teatro cantado y declamado de Goldoni en España en
su justa medida y cae en una serie de incongruencias bastante desafortunadas. Quizás, Ro-
gers se viera desbordado por la cantidad de datos y no supiera entrever la realidad o, quizás,
no conocía la importancia de Goldoni en el ámbito del teatro europeo de su época o la ver-
dadera situación del teatro español entonces, lo que le pudo inducir a restar tanta importan-
cia a los hechos. Todo apunta a reducir la proyección de su trabajo, convirtiéndolo en un me-
ro catálogo, cuya introducción no aporta nada positivo. Aún cabe preguntarse por qué eligió
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Rogers a un autor que le resultaba tan poco interesante - Lo cierto es que el mal sabor que
queda después de leer la introducción impide comprender la naturaleza del libro.
Además de todo lo dicho hay que insistir en que el trabajo de Rogers tiene un error ideo-
lógico de base: se malinterpretarx los datos del catálogo. Rogers considera desde el primer
momento que el autor no tuvo mucho éxito en España en la segunda mitad del dieciocho. Por
un lado, su conclusión parte de una comparación indebida del teatro lírico de Goldoni con el
de Metastasio de la primera mitad de siglo y, por otro, de prejuicios estéticos dominantes en
94los años cuarenta - A pesar de todo, la recopilación bibliográfica es útil y apunta a que Gol-
doni estuvo bien representado, cuantitativamente al menos, en los teatros del país, con un nú-
mero más que aceptable de comedias y dramas con música.
Sólo resta añadir que casi cuarenta años después el propio Rogers reconoce -sin hacer nin-
guna alusión a este trabajo sobre Goldoni-, en el prólogo de un Catálogo de la Universidad
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de Tejas, que
When Hiopuunrht al’ mny genemnution <‘era gruidrunute otuudento nund yourmug tenzchert it “‘nio comioidered
nzxuor,zuitjc thnut Spnuini ainjhteauutb centuum-y ariO uuot auíly rí rsamiod of decline uí~íd deu’uíy, buut thnzt thc—
re Quío lijt fa, ¿I’ninythtiq, lo i/o huundrad yenimut thuut /mierited un are thuín puiooing nuttentinsn.
El autor no menciona en el recuento de estudios y catálogos de su prólogo (Cotarelo y Mo-
rl, Pellissier, Coe, McClelland, entre otros) su propio estudio sobre Goldoni. Quizás fueron es-
tos los mismos prejuicios con los que Rogers preparó su libro. Pero lo cierto es que entonces
no dudó en restarle importancia a la presencia de Goldoni en España, aunque realizó uno de
los trabajos mas importantes sobre este tema.
Las afirmaciones anteriores responden a un conocimiento directo de la obra, pero lo mejor
será recurrir a una crítica del estudio de Rogers para contrastar las opiniones y continuar con
este repaso histórico. Aunque el hispanista español José de la Riva-Agiiero (1942) publicó una
reseña sobre el trabajo del investigador estadounidense, ésta resulta en exceso erudita y perso-
nal. La única crítica digna de examen en esta revisión bibliográfica es la de otro hispanista, el
un 201
italiano Carlo Consiglio (1944) - Este comienza su estudio indicando que Rogers publica
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¡Mus odIo run ultil inotruurmuento da truibnuja, oina tuurnbi/mí y oabra todo uun mnodclus diu,ínu’ d~ iumuituucrórz,
mnníteminil aotnudtyticr, uzbuunduínta, pero daoordennudus.
Inmediatamente pasa a hacer una revisión más profunda y señalar los errores y omisiones
que ha ido encontrando en tres partes distintas de su exposición. Para la primera parte Con-
siglio preparó un pequeño apéndice, imprescindible para complementar el catálogo de Ro-
gers,en el que añade tres ejemplares impresos de los dramas con música que no figuran en
éste
1~ Aumwrcorteouzno. ¡Madrid: Blas Rornán, 1796.
2. La buueuua hifiz. Cádiz: Manuel Espinos, s.a
3. Luso cnuznídomeo. Barcelona: s.j., 1760,
lOS
así como de seis comedias que tampoco aparecen en Rogers
1. Elprioionem¿s deguuarma. Barcelona: Francisco Generas, 1778.
2. El buuan mnu=d¡ca a Luz enferumíní por ní/nor. Barcelona: Carlos Gibert, sa- Ef lsuue/, rumódinus o
Luí cnju?r/nui par ní/hior. Barcelona, Pablo Nadal, 1798
3. El un/dita oland/o. Barcelona: Carlos Gibert, sa.
‘4. Luz i,íg/aouz Puzuhíetí arz al e,,tnído daoaltema. Barcelona: Viuda Piferrer, 5-a- Luí ingleouí Pi-
uuiatu e/í al eotado da caouudní. Barcelona: Viuda Piferrer, Sa-
a. Luí bureuzní emiríduí. Pamplona: s.j., 1778. Luz bruemíní criaduz. Madrid: Librería dc Castillo, sa,
6. Luí eopaoaperoinimía. Barcelona: Carlos Gibert, sa.
En la segunda parte de su reseña Consiglio repasa numerosos datos y detalles que permi-
ten entrever que conoce bien el libro de Rogers; sin embargo, por su parte, sus observaciones
se basan sólo en el estudio de catálogos y en ningún caso en la localización física de los tex-
tos.
Este hecho queda claro cuando Consiglioconcluye que en el caso del Anzor cortesano, “que-
da sin embargo en duda si la obra en cuestión corresponde a la tercera parte” de los drama
jocosos de Goldoni sobre el amor: Amor in caricatura y que Los cazadores, “es quizás traduc-
u.
ción” de Gil uccellatori “del mismo autor” - También afirma conocer otras obras que todavía
no ha podido examinar; por ejemplo, supone -basándose en el trabajo de Coe- que La criada
más sagaz puede ser La donna di garbo””; La mujer más vengativa por íunos injiustos celos, La donna
vendicativalos y La disensión fraternal o Los hermanos rivales, Idíuefratelli rivalíl - Al final de esta
parte, el estudioso señala haber manejado determinados textos en español, lo que le permite
determinar las fuentes de dos comedias que tampoco aparecen en el catálogo de Rogers: El
cortejo convencido y la consorte prudente, es La moglie saggia y La niujer prudente y usurero celoso,
L’avaro geloso. Y sólo supone que El hombre convencido a la razón puede ser La dama prudente.
En la tercera y última parte comenta varios problemas prácticos en Rogers; por ejemplo,
no se puede determinar la fecha del estreno de una obra por el año de la primera edición,
pues solían publicarse después, y porque no todas tienen fecha, mientras que la censura o
los
aprobación de un manuscrito generalmente sí coincide con el estreno - Rogers tiende a caer
en la tentación de concluir temas muy específicos con datos generales o parciales. Además, él
considera como premisa de su trabajo el que el teatro de Metastasio y Alfieri fue más “popu-
lares” en España que el de Goldoni.
El concepto de “autor popular” de teatro que maneja el estudioso pretende amoldarse al
grado de conocimiento que se tiene de un escritor por los libros conservados y no por las
obras representadas. Para Consiglio está claro que el estudio de Rogers apunta de forma pre-
cisa hacia una idea muy distinta de la que él enuncia. La insistencia en restarle “popularidad”
al autor veneciano para, acto seguido, atribuirsela a lo conocido del tema tratado en sus tex-
tos o a los méritos de los actores, resulta absurda y torpe.
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La misma lógica empleada por el escritor italiano en el desarrollo y conclusión de su re-
seña permite poner en tela de juicio su indiscutible alabanza inicial al trabajo de Rogers’l
E< /iui prrufiamui onítuofuicción poner de mnanufuaoto loo umuaracium,ia/,too quía nuqumn=fhuí corítruildus arz eí
cuznípo da/rio au’tuudioo dc ti litamnutrura counparaduí itnilo-eopuzr7aluu, o,uumuinu>trando uíus <tullo mm ultilino—
truumiue,uto de truibuija, <tina tuíunbrYn y <‘obra todo uun /nodefu, drjqnus de i/ííitacinf/í.
Por su parte, Consiglio piensa que el trabajo ocupa un lugar importante dentro de la in-
vestigación de la literatura comparada, lo que contrasta con las dificultades que tiene al des-
cribir su manejo. Por nuestra parte, sólo queda añadir que la necesidad de tener que usar du-
rante largos años este libronos permite afirmar que Goldoní in Spain fue una obra clave en la
historia de los estudios goldonianos en nuestro país. Es una pena que no fuera conocida en
su momento, pero este hecho, además de los muchos y muy distintos errores, nos ha obliga-
do a realizar una profunda revisión global de todos sus contenidos.
Tercera etapa: 1942-1944
En 1942, es decir apenas un año después de la publicación del artículo de Parducci, pero
dos antes de su anterior artículo, el propio Consiglio publica un estudio en el que vincula el
nombre del dramaturgo español Leandro Fernández de Moratín con el del comediógrafo ita-
liano. Con este trabajo Consiglio intentó dar orden a una serie de valorizaciones generales so-
bre la incidencia del teatro de Goldoní en eí panorama europeo. Como era de esperar, se de-
tallan todos los contactos conocidos con el gran escritor español; primero pasa revista a los tí-
tulos de las ocho comedias estrenada en Madrid antes de 1787
1. La eopooui peroininuz
2. La rmíuujamprurdanta
III
3. El eneriurgo da Inzo umiuu,remeo
4. Luz enfer/finí fbíyidui
5. El criado dc doo ní/mío<’
6. zkluílganu2, y buran cusruizon
7. El ba/,lnídor”’
8. Luí onuegmuz y luí
Estas versiones corresponden, según Consiglio, a las siguientes comedias originales: La
sposa persiana, La donna prudente , La locandiera (4 Lafinta aínmalata, II servitore di díte padroní,
IIgenio butono e il genio cattivo U), 11 chiacchieroney La suocera e la nuora’4. Pero inmediatamen-
te indica no estar seguro de la atribución de La locandiera como El enemigo de las mujeres -que
es correcta- ni de 11 genio buono e it genio cattivo como Mal genio y biten corazón -efectivamente
errónea- por lo que añade para curarse en salud dos interrogantes.
De las ocho identificaciones que hace, dos son incorrectas; la primera ya se ha señalado:
la versión española de un drama burgués, Mal genio y biten corazón, no puede ser en ningún
caso una comedia de magia y gran aparato escénico como es II genio bíuono e il genio cattivo; el
segundo caso es la versión de una comedia de ambiente burgués con varios personajes có-
micos, El hablador, que tampoco puede ser una comedia de carácter como es 11 chiacchierone, o
como se titula realmente U confratteinpo o 11 chiacchierone ¡mpí-¡ídente, con lo que Consiglio no
sólo reduce sustancialmente las listas de Coe, Parducci o Rogers a ocho ejemplos, sino que
para colmo contribuye a mantener dos falsas identificaciones que al parecer proceden del es-
tudio de Parduccí ,aunque tampoco le menciona ni entra a polemizar con él.
En la segunda parte del artículo se mencionan y establecen las fuentes de otras cinco ver-
siones españolas que pudo conocer Fernández de Moratín; dos de ellas son correctas: Las cita-
fra naciones y viuda suf it, que es en efecto el famoso texto de La vedova scahtra, y La buena cria-
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da, el de La serva amorosa, pero las otras tres no - La adaptación española en verso alejandri-
no La g¿uayanesa, dice Consiglio, acaso sea la tragicomedia, también en pareados alejandrinos,
La periuviana, con lo que incurre en un error que no está en el estudio de Parducci, y observa
que no ha podido identificar la fuente de la versión de El encuentrofeliz; en este punto se pue-
de recurrir a Parducci, que en su estudio indica que proviene de la comedia en un acto L’os-
II;
tena della posta, atribución que es acertada -
El quinto y último título de la lista: Fífruito de ¡un buen consejo el mismo que le da, o El prisio-
nero de guerra, según se puede examinar es la comedia original en un acto Un curioso acciden-
te. Como ya se ha visto presenta como otras obras algunas pequeñas variantes de título: Fru-
fo de un mal consejo el mismo que le da o El prisionero de guerra, Fruto de un buen consejo el mismo
que le da o El prisionero de guerra, El prisionero de guerra o El curioso accidente1”’. Acto seguido
plantea la posibilidad de incorporar cinco títulos más a la lista de obras de Goldoni en espa-
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ñol, basándose sólo en los datos del catálogo de Coe
1- El cnibuzí/era y luí dníu,íní (il cuí Quzlue/-c a luí duirminí,) - p. 33
2. Luz criada <higuí; (Luz donnuz dignírbo», p. 55
3. Ef fiunyuudor (ilgiocnutore), p. 91
4. Luz /mzuuJar /nnío <‘engnutiaui par urnoo ti>t~rotoo cefnso (Luz donarz >andicnzti<’ui,), p. 121
a- Luz dioenoiánfmuutamnnul a lu,,t hcrríunzuuoo rivaleo (1 duucfruítelli rií’uíllr). p. 72
De este grupo Consiglio sólo acierta en tres casos: El caballero, La criada y La mrqer, pero la
IZO
primera ya estaba incorporada en el catálogo de Rogers , y las otras dos en el de Parducci’< -
Resta descartar la posibilidad de que El jugador sea II giocatore (3 actos, prosa) de 1750 y La di-
sensión, 1 duefratelli nivalli (1 acto, prosa) de 176311
Posteriormente Consiglio tuvo oportunidad de volver al tema con la reseña que preparó,
en 1944, sobre el libro de Rogers; entonces corrigió, enmendó, quitó y añadió algunos puntos
poco trabajados del estudio del estadounidense -como ya se ha visto-, por lo que la lectura de
su reseña es indispensable para la comprensión y el uso correcto práctico del libro de Rogers.
En un artículo de ese mismo año el estudioso toca el tema del Don Giovamsni Tenorio de Gol-
doni y de sus Mémoires’”:
El unrurídus tenutruil da Vanaciní, par aqure/tí apocuz. era d4íno de loo umz~Jsme<t ch¿íummu’r/-co,; lu, eida pri-
k’uldul ¿Ja art oreo y auutarao cruz conocida. Cada níuuojómí a efluí arz loo cocenariso ema ‘¡mí frotejus y di—
n’erwiniuz pública.
Empleando una terminología que raya el tópico propone una definición de la que ha sido
la mejor de las comedias del veneciano, su labor de memorias. Y a continuación comenta que
es cierto que Goldoni yació al personaje de Don Juan de:
Aquue/ uní/am bruruznínus cuipuiz de ourocituir el enturoiíoumío de loo copectuidor-co.
Pero se olvida que también fue él quien atrajo el personaje al mundo ilustrado y que esta
nueva imagen se impuso en varios ejemplos literarios y líricos a partir de entonces. Poco más
se puede añadir a esta breve etapa.
Cuarta etapa: 1957-1962
Superada la primera mitad de siglo Europa vivía un periodo de paz prolongado y co-
menzaron a cuajar los cambios que venían manifestándose desde algunos años antes. Fue en-
tonces cuando los estudios goldonianos emprendidos por Maddalena tuvieron una amplia
proyección en los trabajos que se prepararon para el congreso celebrado en Venecia con mo-
tivo del doscientos cincuenta aniversario del nacimiento del autor: Convegno ínfeníazionnle di
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stí¿digoldoniani (1959). Entonces muchos trabajos se centraron en el estudio de la divulgación
de Goldoni. Los planteamientos eran muy variados, algunos se limitaban a ver cómo duran-
te un período una obra recorría los escenarios y llegaba a las imprentas; otros, más ambicio-
sos, intentaban describir cómo y con qué obras se había dado a conocer Goldoni en distintos
países de Europa. En esta segunda categoría se puede incluir el trabajo que Angela Mariutti
de Sánchez Rivero preparó para la ocasión: su Fortuna di Coldomui bu Spagna riel settecento
<24(1960) , donde por primera vez se realizó la tan necesaria consulta directa de los fondos de
teatro de las bibliotecas de Madrid y Barcelona. La autora contó entonces hasta treinta y dos
comedias traducidas al español que se distribuían entre unos veinticinco ejemplares manus-
critos y cuarenta y cinco ediciones de las que se conservaban casi un centenar de impresos -
Al mismo tiempo que iban enumerando los textos, se repasaban determinados casos de du-
das o errores que venían de los trabajos anteriores. Mariutti logró sintetizar los datos de Coe
(1935), Rogers (1941) Parducci (1941) y Consiglio (1942), pero a pesar del carácter correctivo
del discurso, en ningún caso intentó polemizar con ellos, por lo que parece que tuvo más in-
terés en aprovechar todas las aportaciones de los estudios anteriores.
El primer punto relevante del estudio consistió en las divergencias de atribución de las
fuentes italianas de algunas de estas comedias goldoniartas. Según Parducci el texto de La be-
lía gíuayanesa (5 actos, alejandrinos) se correspondía con La bella se!-oaggia (5 actos, pareados
alejandrinos), El hombre adusto y benéfico (3 actos, prosa) con II burbero di buon azore (3 actos,
prosa), El hablador (3 actos, prosa y 3 actos, verso) con ti contratempo ossia 11 chiacchierone ini-
prudente (3 actos, prosa), Mal genio y biten corazón (3 actos, prosa) con II genio buono e U genio
caftivo (5 actos, prosa), Un ciurioso accidente (3 actos, prosa) y El encíuentro feliz (1 acto, prosa y
1 acto, verso) con Un curioso accidente (3 actos, prosa) y, por último, Elfríuto de un biten conseja
26
el mismo qíte le da o El prisionero de guerra (3 actos, prosa) con La guerra (3 actos, prosa) -
Entre los textos de los dramas jocosos de Goldoní aparecieron otros que no lo eran: Cayo
~27
Mario, Achule in Sciro, El maestro de la niña, La isla de amor ; este desliz no provenía de ningu-
no de los estudios anteriores, así que debió ser una equivocación de Mariuttit Tampoco se
preocupó en sustituir el título de 11 cavaliere errante por el de Buovo d’Antona, ni en explicar
que se trataba de la misma obra, por lo que parece que lo dio por bueno. No debió conocer el
argumento del drama con música, como le ocurrió antes a Cotarelo y Morí, porque señala que
la única obra relacionada con el teatro del Siglo de Oro español era El mentiroso -
En otra parte de su estudio Mariutti incluyó por primera vez entre las obra goldonianas
en España el libreto de La esclava reconocida y el texto de El pudre defamilia, aunque no se mo-
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lestó en dar ninguna explicación al respecto - De igual forma incorporó la comedia El rega-
ñón, que ya aparecía en Coe, pero sin señalar que no se trataba de Le boi¡rriu bienfaísant ni Sior
Todero brontolon. Es muy probable que tampoco supiera cuál era la fuente de ésta y de A níue-
‘3,
ra sagaz - Dio por buena la atribución a Iriarte de la versión de La pupila -- Y habló de la exis-
tencia de tres impresos barceloneses, de 1783, que se conservaban en la Casa Goldoni de Ve-
necia: El verdadero amigo, Las mujeres curiosas y La mujer variable con introducciones explicati-
vas que los hacía únicos en su clase. En ningún caso se detiene a explicar de dónde salen los
datos ni el valor de las noticias que se amontonan en sus páginas.
Es de lamentar que Mariutti no considerara necesario, después de corregir y enmendar
tantos datos, preparar una lista con los ejemplares descritos en su articulo; de esta forma sus
aportaciones bibliográficas habrían sido más y mejor valoradas en los futuros trabajos de
otros investigadores. Al parecer con este rápido repaso la estudiosa se dio por satisfecha y no
volvió a tocar el tema más. El artículo de Mariutti puede considerarse, como el de Consiglio,
como un apéndice necesario para el manejo del libro de Rogers.
La naturaleza y características de los estudios incluidos en este repaso han restado valor
a las nuevas aportaciones que en éstos se hacían. Ahora toca desmenuzar los datos y señalar
cuáles fueron los errores de identificación de los distintos estudiosos.
El primer turno es para Parducci. Después de confrontar las distintas fuentes citadas con
los manuscritos y ediciones españolas conservados, es posible alirmar que La bella guayanesa
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(24) es, efectivamente, La bella se!vaggia (1758) ,pero no La peruviana (1754)1 como errónea-
mente señalaron Consiglio y la propia Mariutti<”. La relación entre El hombre adusto y benefico
y Le bourríz bienfaisant (
1771)Y y la versión italiana del propio autor II burbero di buon cuore
(1789)’~’ también es correcta, pero se equívoca al suponer que Mal genio y buen corazón (Mal
genio y buen corazón o El tío don Pedro, El no de las niñas, El hombre de mal genio y buen corazón)
‘3$
es una traducción de 11 genio buono e il genio cattivo (1767) , cuando, en realidad, se trata de
una variante de título de Le bourru bienfaisant (o en su defecto de 11 burbero di bíuon cluore). Con-
siglio ya se planteaba serias dudas sobre esta última correspondencia, pero no llegó a ningu-
na conclusión ni corrección en el tema’
39. M riu ti, en cambio, fue l única que hizo la pun-
<40
tualización exacta -
La comedia El hablador (Propio es de hombre sin honor, pensar mal y hablar peor, Elhablador) no
es la traducción de JI contratfempo osMa II chiacehierone imprudente (1753)’~, sino el texto de La
bottega del cafre (1750)”~; fue otra corrección de Mariutti’43. Y otra comedia en tres actos, Un cii-
rioso accidente, mantuvo en una de las versiones en español su título original, lo que permitió
la identificación de su fuente - Otra traducción conocida, El encuentrofeliz, era una obra en un
solo acto que nada tenía que ver con aquélla. El texto original era L’osteria della posta (1762)’1
y así aparece en los estudios de Consiglio y Mariuttiííb - Por lo que se refiere a El prisionero de
guerra o El curioso accidente, El prisionero de guerra, que, según Parducci, era una traducción de
la comedia La guerra (1760)147, en realidad era una variación del título de Un curioso accidente.
Una vez rectificados estos cinco títulos, con sus respectivas traducciones, la lista dada por
Parducci queda reducida de 25 a 24 obras; desaparecen, pues, II genio bízono e U genio cafl%o y
La guerra (-2), se sustituye 11 contrattempa por La boftega del cafRe (1=1) y se añade L’osteria della
posta (+1), con lo cual resulta un total de 24 comedias, de las cuales todas han sido confirma-
das como traducciones a partir de los textos originales (27).
A través de los datos expuestos, se confirma que la falta de confrontación de los datos re-
cogidos entre los diferentes estudios, ha fomentado el nacimiento de identificaciones falsas,
así como su permanencia entre las obras goldonianas. Por lo tanto, es necesario elaborar una
relación lo más exhaustiva posible de las comedias y dramas jocosos de Goldoni, aunque só-
lo sea a partir del material aún existente y disponible en los fondos de teatro de bibliotecas
españolas y extranjeras.
Dentro de esta misma etapa, pero en un lugar aparte, está el trabajo de la italiana Anua
Maria Gallina, Goldoni in Gatalogna (1960) - Este estudio se incluye dentro del repaso crono-
lógico por lo que significó para los estudios goldonianos.
La investigadora italiana quiso demostrar con su trabajo -elaborado con una buena dosis
de rigor- en qué había consistido la aportación catalana a la universalidad de Goldoni. Las
traducciones en catalán no se publicaron hasta el presente siglo, por razones históricas de pe-
so, pero esto no quiere decir que no existieran antes. Entre 1815 y 1818 Vicenq Alberti i Vidal
realizó cinco adaptaciones de gran calidad teatral: La dona venjativa, L’engañador, El pare de fa-
ni/ha, Panzéla y La vidzua astuta, que todavía se conservan manuscritas e inéditas’4t
Viuan~ Alberti i Viduzí nutrí 1a llemígrucí enítatína en quratra poooib feo alSrao de Icuitre oriqr>zauút i crí luí
llnurguí o?rie de tmnidrucciono (mrpreoentade<u uuumzb tota oagurretnut, oiune$ no uilguunco, a ¡¡Luid idnituubleo
luí muzuijusminí entre 18/Si 18/8,) d’obreo de Molí)me, ¡Pfetaotaoio, Bauiuu,namchuírh, Goldon¿ ¡Ifusmuitín
Ru,dmú.íruaz de Ame/tuno.
Se sabe que Alberti i Vidal, en el caso de Goldoní, realizó por lo menos otras tres traduc-
ciones que no se han conservado”1 A pesar de ser un caso aislado pata nosotros, es signifi-
cativo y representativo de otros ejemplos de los que nunca tendremos noticia alguna.
No se conocieron otras aportaciones hasta comienzos del siglo veinte cuando distintos es-
critores probaron suerte con los textos del veneciano: Joaquim Casas-Carbó con La dispensera
(La locandiera) en 1906; Narcís Oller i Moragas con El vano (II ventríghio) en 1908, El sorrut be-
nefactor (U burbero benefico) y L’avar (L’avaro) en 1909; Lluis A. Puiggarí con La nualalta fingida
so
(Lafinta ammala fa) de 1911; Ambrosi Carrión i Juan con La vid¡ua desitjada (La vedova scaltra) de
1915 y Josep Parran i Mayoral, Els enamorats (GI’innamorati) de 1931”’.
En el estudio se incluye una lista con los textos en español, que llegan a sesenta y ocho pu-
blicaciones, pero de las que, por lo menos trece, no son de Goldoni, así queda reducida a cin-
cuenta y cinco. Se incluyen cinco versiones en menorquín, y otras siete en catalán: L’avar, La
dispensera, LIs enamorats, La malaltafingida, El sorrut benefactor, El vano y La vidua desitjada”k
Aunque el catalán quede reducido a este estudio se han querido incluir todos los textos loca-
lizados en el Apéndice II, documento 4 por su interés bibliográfico. Sin ánimo de entrar en
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un tema que sobrepasa los límites de este repaso sólo resta recalcar que se trata de un
Cusuitriburto qíuuíntimuutivuiunente ruzusdeota, rnnu quuui/ituutt’uimnente natauola, oapmuítturtto oc <a tw,z u-usnto
cusn quranto miopetto afedeltu’i i tmuíduuttaricnituítunioioono run genere aou’icinati al/e cormimnediego/do-
muuniría; ru>petta efedeftu’u crui II naustra caunmnadiogmníjh, diogmuizinítaaíanta, non ¿ rizolta níbituuuzto.
Con estas palabras Gallina demuestra conocer bien la suerte de Goldoni en España en el
siglo veinte. Esta trabajo está estrechamente relacionado con el de Mariutti, además de haber
sido publicado en el mismo volumen de los Studi goldoniani de 1960.
Volvamos al repaso original. En 1962 el italianista e hispanista murciano Antonio Prieto,
consciente de la escasez de estudios sobre la literatura italiana en España, preparó la publi-
cación de dos tomos sobre Maestros italianos; las introducciones y los textos de los seis auto-
res incluidos: Giambattista Marino, Giovanni Battista Basile, Pietro Metastasio, Carlo Goldo-
nr, Giuseppe Pariní y Vittorio Alfieri, constituyeron una buena aportación para el conoci-
miento de la literatura italiana en español. Pero lamentablemente el trabajo se conoció poco
en el mundo académico, lo que constituyó una ocasión perdida en el caso goldoniano -
Las tendencias filológicas de Prieto le situaban entre el discurso italiano y el español. Por
ejemplo, como editor escogió para el capítulo dedicado a Goldoní las traducciones de La po-
sadera y El abanico”’, y en la introducción (El mundo goldoniano en su relación literaria) planteó
el conocimiento del autor a través de un ejercicio de síntesis entre la producción del autor y
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su vida, así como su significado en España - Para él el teatro de Goldoni consistía en
Un carmuplejus proccoo de magreomm, ni tmnuaéh da nilO1 n?re, Go/dusni ,‘enúz ni mecobunír el renzf¿’uibo de fui
namnadiní de cnimuíctcr eopañu’/a y hafluibuz en nIfatnuotníoio luí mmzuuoicuifiduíd ion luí quue u’rqurcotnimní luz ¡ser—
a ru,íouí Cuz da ouuo un ejbu-ao caunadinzo da a n< /5¿cuita.
Mientras que la vida del comediógrafo, repleta de situaciones y hechos cotidianos, podía in-
‘SO
terpretarse como un proceso de progresión en el que
Un hombre ~ertid
0 prusfeoronnuluizanta nil tenutro, ajeno uíl haumubre dc pen,~uiuniento, cuuyo ini/am litamní-
mio bníy qure bruocar/ns en of riuiomno, en ouu ucuifidnid nzprecinzduíy naníertiduz en uusmuzedrnu.
La revisión de Prieto resulta coherente e ilustrativa, ya que por primera vez el lector español
se encontraba ante un discurso crítico nuevo; el estudioso había logrado alejarse de los tópicos
del historicismo para sintonizar con los aires renovadores de la filología italiana del momento.
Todo esto sirvió para explicar quién era Goldoní, cuáles eran sus obras más importantes y qué
significado podía tener para la literatura española, amén de su estética teatral. Al fin un español
escribía un ensayo original en el que se hablaba de Goldoni con precisión y claridad.
En 1964 apareció un estudio del hispanista italiano Giuseppe Carlo Rossi”’ sobre Metas ta-
sio, Goldoni, Alfieri e igesuiti spagnoli in Italia (1964). Aunque el apartado del veneciano es bas-
tante más breve que el de sus otros dos egregios compañeros de profesión, sirve para repasar
los juicios que publicaron entonces cuatro estudiosos, ya comentados en este repaso, de la en-
vergadura de Llampillas, quien con su Saggio storico-apologetico della letteratura spagnola (1778-
1781) destacó los méritos de las comedias de Goldoni, enlazándolo con Lope de Vega; Exi-
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meno, que en Dell’origine e delle regole della rnusica (1774) le tuvo en gran estima por los logros
de la reforma teatral; Andrés, con Origenes (1782-1799) le adjudicó un puesto en la historia del
teatro moderno y Arteaga, con La belleza idea! (1789), se limitó a lamentarse de su incapacidad
para crear verdaderos personajes. Todos ellos fueron estrictos contemporaneos del comedió-
grafo que abrieron los caminos que siguió la crítica goldoniana desde entonces hasta nues-
tros días. Con su trabajo Rossi intenta destacar la aportación goldoniana al teatro declamado,
pero, como era costumbre, omite toda referencia al cantado.
Al llegar al final de la cuarta etapa del repaso se puede afirmar que desde el primer mo-
mento la presencia del teatro extranjero en España se ha visto desde una perspectiva litera-
ria, y pocas veces desde la teatral.
En contra de lo que se decía en aquellos años sobre la pobreza del siglo dieciocho en Es-
Ita
paña se alzaron figuras de la categoría del catedrático de universidad Joaquin Arce - Iba a
ser éste la revelación del momento con sus estudios comparados sobre géneros y autores es-
pañoles e italianos de la época recogidos en: La literatura española del siglo XVIII y sí¿sfltentes
extranjeras (1968), donde observa que el teatro de Goldoni’6<:
Renílunentefríe unuuy repreventnído, ya quía oc tiene rioticiuz de, nul rmucnoo, uunoo treiuutní dr~ínuníojocoooo
y ¡vuzno cuarenta caniadiuuo u/ile puloaran pv~r luí cocena copañotí, aumí que adci/m-taoe que oc diJhm,dió
um’uío arz Bnírcelonuu qure en ulfadrid. Si ao uz partir de 1750 cruníndus nora remuníni ni dníroe ni conocer onu.’
dru<u,ao ,nuuoícalao, fu, comedia, puapiuzínente dichí,, oSlo triunfa deode 1770 haota finalizar cloinjía,
uíumnqmuc ti ,usriumzamuí comed/ru repreoantnzdní, La sposa persiana. oc maman/ni ni 1765.
La capacidad de sintesis y precisión de Arce vuelve a ceñirse al fenómeno literario; sin em-
bargo, ya aparecen algunas referencias a las representaciones en los teatros. Tampoco ahora
se revisa el fenómeno goldoniano en su conjunto, sólo se hacen alusiones aisladas que poco
a poco permitirán elaborar algunas hipótesis sobre el éxito del comediógrafo veneciano en el
territorio español.
Sin embargo, afirma Arce, siguiendo el planteamiento original de Franco Meregalli -, que
Ramón de la Cruz fue una figura destacada en la introducción y divulgación de una parte del
teatro goldoniano en España, exactamente en los teatros de Madrid, pero que aún así no pa-
rece existir una relación, o sea influjo literario, determinante de uno en el otro’V
Itiumuorí de ti Cmuu.z ptítuenz rin prablaumía diz’aroo, yní quía gruicinio ni ¿1, ni <no tmuidíuuciouiao y níduiptuz —
cnusuzeo de loo dmui,mínuojnscoonso goldouzininoo, oc difundieron ¿‘tuso cuz Epuir7ui. L’ umínio, Vn’ tmuitní Un da—
duz d~l ruíní~ rrnpnsrtante truiduictar da Gou’doni arz E~puuñnz del oin.mlu’ XVIII? Par’ fu> quía no huí pusdudus
ocr docunumuantuidus e.u qiun’ huuyum elemento,, en aí teuít,-us dc Eniruzón d~ luí Crvuz demueuzdcs, del i¡uífñznu’,
puneo <u co unnegnuble ni ‘ecco ciertuz uuna/ogúí, umínio pníreca coincidencia da do.’ pnímuibusluzo (itancruin dc
lun renzl¿umno tmuidiciorzuil en cl copa/ial, renou’uicinlrí realiotui y edurcatica cuz ci ituifunínus,) que ruzflrufr.
En otra parte de este trabajo se aportan los datos suficientes, al menos eso creemos, de que
sí existió esa presencia goldoniana en las zarzuelas de Cruz y que esta experiencia como
adaptador de dramas jocosos goldonianos sirvió al español para desarrollar una poética mo-
derna dentro del teatro nacional’t
Porotra parte, no parece del todo cierto, como pretende concluirArce, que las décadas del
teatro goldoniano fueran sólo entre los sesenta y ochenta, pues la misma se extendió a los no-
venta y llegó al primer tercio del siglo siguiente’%
Nuiduz d~ fui crunzí abotuz nuiturruz lunanta piumní qume, durmuinte Ini dncuidni de luz.’ oco¿ru/ni, arz numuzuitus ni /ni.~ cdi—
cuoneo y oabre toda diumnínta loo da loo uuñuso oatcntnz y ocheuutuí, /50r lis qíne oc refiere ni Ini.’ tmnzduuauio—
neo, el tauztmnsgoldamíinínofuuamuu nicusqudus con quuoto y nuptzuroo por el puf/Juno eopuíuiusl.
Valga este matiz en las palabras de un estudioso de la categoría del profesor Arce. Sin em-
bargo, en otro tema no se puede estar igualmente de acuerdo con el profesor, pues asegura
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que Goldoní, en general, no tuvo la importancia ni el peso efectivo que alcanzó luego el po-
eta trágico Vittorio Alfieri (1749-1803) en la cultura literaria española. Traducciones y obras
derivadas de éstas así lo demuestran, aunque sólo cita las obras de los jesuitas españoles An-
drés y Arteaga como ejemplos -en las que curiosamente no se dice nada positivo de este dra-
maturgo trágico y sí del autor cómico-, e inmediatamente confirma que este asunto, por otra
16$
parte, está necesitado de un estudio más fondo - Esto parece más un tópico repetido que una
conclusión categórica que deba tomarse al pie de la letra.
Quinta etapa: 1975-1991
En esta etapa, en cambio, los avances bibliográficos fueron significativos. Entre 1975 y
1989 se publicaron tres catálogos; el primero, preparado por Mercedes Sánchez-Molini en
1975, discípula entonces de Arce, fue el Repertorio bibliografico delle opere tradotte dall’italiano
alío spagnolo dal 1939 al 1974. En esta publicación aparecieron citadas basta quince publica-
ciones (ocho en español y siete en catalán), correspondientes a nueve títulos originales de
Goldoni (Le boiurrí, bienfaisant, 1 due gemelli veneziani, Un curioso accidente, Lafamiglia delI’anti-
qíuario, La finta amníalata, GI’innamnorati, La locandiera, 11 servitore di díue padroni el! ven taglio)
(en español)
Elbuurbero bauuafka (Fantucci, notas). Madrid: íbero-Itálico, 1940.
Elnibuunicus. Madrid: Imprenta Diana, 1955.
El nibninico, Loo enarríamníduso, 1/ru c-unmiooa accidente (Hernández Peralta y Mariné de
Hernández, trad.). iMadaid: Aguilar 1947, 1962.
Eluibuinico, zkluzcotruso ituilinínuso, 1 (Prieto, notas). Barcelona: Planeta, 1970.
La paoadarui (Méndez Herrero, trad.) Madrid: Dédalo.
Luz poonudemnz (Méndez Herrero, trad.) Madrid: Escélicer, 1971.
Luso doogermíaloo cerzacuinoo (1/illamar, trad,). Madrid: Escélicer, 1971.
La pu~onídarni, El magníñón tena/ka, Luífnírnilinu da! anticruarin, (Orta, trad.) Barcelona:
Bruguera, 1971, 1972.
(en catalán)
La d¿$penoen=.Barcelona: L’Aven~, 1906.
Elcano (Oller, trad). Barcelona: liAren9, 1908.
Eloarruct fmeuzefnzctar (Oller, trad.) Barcelona: liAren9, 1909.
L’uíruir (Oller, trad.). Barcelona: LAven9, 1909.
Luz mnnulní/tuifingli?uí (Puiggari, trad.). Barcelona, 1911.
La facuindiemuz (F. defl., notas). Palma de Mallorca: Molí, 1941.
12/ cmint dad00 arrirso (Oliver, trad.). Palma de Mallorca: Molí, 1963.
Con esta lista se ampliaban las ya elaboradas en su día por Maddalena, Gentile,Parducci,
Rogers, Consiglio o Mariutti del siglo dieciocho, y se adentraban en la recopilación biblio-
gráfica del fenómeno goldoniano, en pleno siglo veinte.
Los dos catálogos que se editaron luego se ceñían al ámbito cultural catalán, pero ambos
incluyeron nuevas aportaciones en el estudio del autor italiano en el país. Primero apareció
el trabajo de la investigadora madrileña María del Carmen Simón Palmer: Gatnilogo de níarzus-
critos de los siglos XVIII-XX de la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona (1979); en la obra
se encontraban alguno títulos atribuidos a Goldoni, así como otros que después de un exa-
men también están basados en obras de este autor.
El tercer trabajo, en dos tomos, es el de la investigadora catalana María Teresa Suero Ro-
ca, Cataleg de represen ta~ions en Barcelona <1800-1831) (1989); éste resulta mucho más intere-
sante al plantear el estudio desde una perspectiva teatral valiosa: la representación. Las re-
ferencias a Goldoní son continuas, por lo que Suero comenta que
6$:
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Ei de deotuicar ti predilecció par Goldan¿ el tenítra dcl qucuil, coca fuu dc c-imtunt’ i busrio cusotuur,zo, ¡onu
rmzn,lt nuptíuuditpelo copectuidomo qrua poguremeuz cran?¿ver 23 carmz?dieo.
Basándose en los datos recopilados se señala que de sesenta y siete autores italianos llevados
a la escena, entre 1800 y 1814 en Barcelona, Goldoni alcanzó las ciento cincuenta y tres repre-
sentaciones con, por lo menos, diecinueve títulos, lo que le coloca en el primer lugar de pre-
ferencias del público barcelonés~:
1. Pnirííeti /4 parte (4), traducción de Solano
2. Pnírííelnu 2’puurte (2), traducción de Solano
3. Loo anamnamnudvo (1), versión de ¿Trigueros?
A. El aneruzigo de loo unurjareo (17), adaptación de Concha
5. ¡Ifni/genio y buían comnírón (1), traducción de Ibáñez
6. El umiédico hatíndu’o (1), traducción de Valladares
7. La buranní n-aoadui (6), adaptación de Laviano
8. El niunuro (3), traducción de Domingo BotÉ
9. Ef <-nibuillera da copíritun y dniríza va/urb/e (5)
10. El chioumuaoa a Propio coda hombre ob> honor hablar unuzí y ushrnímpausr (II),
adaptación de Vallés
II. Luí e’paoa cormequduz (3>, traducción de un vecino de Barcelona
12. Lnso crzarmzomníu nx’ cefusonso (14), adaptación de Fermín del Reyy Domingo Botti
13. E/cm-luido de do,’ uiumbao (9), adaptación de José Concha
14. Luz uiuuuympruudente (12), traducción de Santos Cipriano
15. Elfc/i.zericuuantra (10), versión de Luis Mondo
16. El general pro lanero dag~uerra (26)
17. El antkuuuzrioohzouuegrayla nucaruz (15), adaptación de Laviano”’
18. Ef logrera (11), traducción de Domingo Botti
19. El viejo regañón (4), traducción de Aliés
Con estos datos se confirma que el teatro italiano no sólo estuvo bien representado en Es-
paña, sino que su máximo exponente fue el comediógrafo Goldoni con importantes títulos de
su vasta producción. El estudio de este periodo reveló que en las primeras décadas del siglo
diecinueve se mantenían modelos estéticos muy similares a los del siglo anterior.
Aunque muchas de estas obras se publicaron repetidas veces a través de los siglo diecio-
cho, diecinueve y veinte, no se ajustaban a los criterios de una traducción o una adaptación
en todo el sentido de la palabra. Abundaban las recreaciones y las versiones libres. A partir
de esta etapa -la quinta en el repaso- aparecieron una serie de recopilaciones de comedias a
cargo de profesores universitarios; la edición de Maria Luisa Gómez de Ortuño comprendía
dos títulos: La posadera, Arlequín, servidor de dos patrones, El abanico (1985) , y la traducción y
edición de Manuel Carrera Díaz tres: La posadera, El abanico y Los afanes del veraneo (1985)’”.
Éstas publicaciones incluyen las primeras introducciones, cronologías y bibliografías real-
mente útiles para el lector y el estudioso de Goldoni en lengua española. Carrera organiza su
trabajo de forma didáctica y práctica, con el fin de mostrar tres de las obras que consideramos
más vivas, interesantes y representativas del quehacer teatral de Golodni<>.
A partir de los años setenta se comenzaron a publicar distintos textos relacionados con el
teatro italiano y Goldoni; primero fue un libro con los ensayos de Mario Baratto sobre el tea-
tro de Ruzzante, Aretino y Goldoni, Teatro y lucha de clases (1971) y luego otro con el estudio
de A. Nicolí, El mundo de Arlequín. Estudio de la comedia del arte (1977); en ambos se plantea-
ban visiones distintas y opuestas de la historia del teatro. En el primero, se incluyó el famo-
so ensayo Mundo y Teatro en la poética de Coldoni, un profundo y completo análisis sociológi-
co que recientemente se ha vuelto a editar en español - Mientras, el segundo es una visión
de conjunto, algo elemental, en la que apenas se hace referencia a la presencia de la comedia
84
del arte en España en el dieciséis, con la visita de las compañías de Alberto Nasoli (1574-1582)
y los hermanos Martinelli, Tristano y Drusiano (1587-1588)”’. Pero en el capítulo que Nicolí
dedica a Goldoni y Gozzi no se establece ningún vínculo con el teatro español -
Ya en tos años ochenta apareció un opúsculo preparado por María de la Luz Uribe, cuyo
título fue La comedia del arte (1983), donde se volvían a tocar los mismos temas: Goldoni y la
comedia italiana e influencia y relaciones con España en los siglos dieciséis y diecisiete, sin
ninguna profundización ni aportación importante
La penúltima aportación de este largo repaso cronológico-bibliográfico es tan sólo un bre-
ve apartado dentro de una muy bien estructurada introducción realizada por la profesora
madrileña María Hernández Esteban para su edición y traducción de La posadera -
Este trabajo es en la actualidad lo más completo que existe sobre Goldoní en español; se
incluye una excelente bibliografía, entre cuyos textos están casi todos los que constituyen el
grueso de este repaso bibliográfico. Como buena filóloga que es Hernández no ha desapro-
vechado la oportunidad para añadir una cronología detallada de la vida del autor -que has-
ta el momento no existía ni siquiera en italiano- y varios estudios de carácter estructuralista
sobre la obra.
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En lo que respecta a: “La locandiera en España” , toma como base los trabajos de Mariut-
ti (1959) y Prieto (1962), pero a diferencia de aquéllos sabe ofrecer una panorámica diáfana de
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la suerte del texto goldoniano en el siglo dieciocho
A aotuí ctiotaumzuitkni pureotuz en aocenni brubría qune uzuluidir fui nípomtcíu-icírz iumzpomtnznte qure usfració dan
Anirízuin de fui criuz tradruciendo ,zuurnarcsooo untarrmíadioo y dmniuuiczo}hccsocso, ruzuucboo dc loo qune oc nítmí—
bruyeron corno obmní ouuyní.
Sin embargo, hoy en día sabemos que Cruz realizó sólo ocho versiones de los dramas jo-
cosos más populares de Goldoni, lo que permite considerarlo como un buen introductor y
promotor del teatro goldoniano - Puede hablarse de reformador, según se quiera ver, basán-
dose en los textos del italiano. Otro aspecto importante planteado por Hernández es que con
la aportación de CruÉ:
Sc acrecicntní de mmzniuuamui irnportuinte el caruce de obmuiogaldusninznnio duiduzo ni conocer en E’puiñui corzo-
tituur73o por runnio oetentui obrao en totuil, entra comnadinio y usbmuzo un uno/uní/co quuc deode el ouglo XVIII
bniotuz hay oa buin pusdidus c’am en Cuztuzlruñuí y ¡Tínudrid oabre todus, y cuz Seí.illni, l’a/er,cini, etc-,
Todo esto es cierto y más aún cuando comprobamos, con los nuevos datos recopilados
hasta el momento, que las obras vertidas, imitadas, adaptadas, traducidas, etc., son en reali-
dad ciento cincuenta y tres (comedias - 104, dramas con música - 49), basadas en ciento sie-
te textos originales (comedias - 59, dramas con música 48).
En la última parte de su introducción Hernández traza la suerte de La posadera, incluyen-
do algunos datos de las traducciones y montajes del siglo veinte en España. El conjunto del
trabajo permite afirmar que la filología italiana en España ha alcanzado ya su madurez.
Sexta etapa: 1993-1997
Al fin se llega a un año importante para el estudio de la presencia y vigencia del teatro de
Goldoni en Europa. Durante 1993 se celebró -como antes ocurrió con la celebración del dos-
cientos cincuenta aniversario del nacimiento del autor en Venecia (1707-1957) <a>- el bicente-
nario del fallecimiento del escritor en París (1793-1993). Durante esta espléndida temporada
(19934994) se realizaron más de un centenar de actividades en Italia y Francia, entre confe-
rencias y charlas, representaciones de dramas jocosos y comedias, lecturas dramatizadas y ta-
lleres de teatro, etc. La publicaciones se multiplicaron y se prepararon números monográfi-
cos en revistas especializadas de teatro. Entonces más que nunca existió el interés, por parte
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del Ministerio de Turismo y Espectáculo de Italia y el Ministerio de Asuntos Extranjeros de
Francia, en hacer de Goldoni nuestro más popular contemporáneo europeo.
En España esta ocasión no pasó desapercibida. El Ministerio de Cultura participó con la
creación de la primera colección que se publicaba en español de comedias de Goldoni prác-
ticamente no conocidas en el país”. Para la empresa se recurrió en solitario a la Asociación
de Directores de Escena de España (ADE) - El proyecto de publicación incluyó diecinueve
art¡culos, o sea una amplia propuesta de perspectivas, a manera de introducciones, realiza-
dos por estudiosos de distintas nacionalidades, tanto del mundo universitario como del tea-
tro6$. Se trata de una recopilación de trabajos extranjeros que nunca antes se habían vertido‘‘7
al español y que eran fundamentales para el estudio de Goldoni en la actualidad -
Con la colección del Bicentenario Goldoni se logró una combinación entre [a universidad y
el teatro, con el fin de diversificar el mundo goldoniano. En los cinco tomos de la colección
(Serie Literatura dramática, n0. 28-31) se reúnen doce títulos importantes: 1. Los desvaríos por
el veraneo, 2. Las aventuras del veraneo, 3. El retorno del veraneo, 4. Don Jitan Tenorio o sea El diso-
luto, 5. Eladulador, 6. La plazuela, 7. La criada amorosa, 8. La guerra, 9. La hostería da la Posta, 10.
La casa nueva, 11. Una de las últimas tardes de Carnaval, 12- El hijo de Arlequín perdido y lía llado.
Las comedias han sido traducidas por Luigia Perotto (1, 2, 3, 6, 10, 11) , Jorge Urrutia y Leo-
poldo de Luis (4), Margarita García (5), Jaume Melendres (7), Joan Casas (8), Alejandro Alon-
so (9) y Susana Cantero (12).
La variedad de títulos y de planteamientos en las traducciones da como resultado una
producción teatral interesante, pero en conjunto algo desequilibrada. Ocurre que no todos los
textos han sido vertidos con los mismos criterios, pues algunos traductores han sabido jugar
con sus respectivos títulos, mostrando un alto grado de conocimiento, integración e inteli-
gencia a la hora de traducir el texto al español. Otros, en cambio, se han ceñido a la letra, ob-
teniendo como resultado obras que desde la perspectiva filológica son correctas, pero caren-
tes de la misma fuerza teatral de las primeras. Mención especial merece la importantísima
aportación de cinco obras preparadas por Luigia Perotto, quien ha realizado un trabajo de
gran envergadura en el mundo goldoniano en España.
En el campo de los ensayos y artículos se ha obtenido un resultado más uniforme, pues,
entre otras cosas, hay que destacar el equilibrio logrado al igualar el número de artículos de
autores de lengua española con el de las traducciones de estudios extranjeros que aparecen
en las publicaciones. En total se han recopilado treinta y cinco artículos en el número mono-
gráfico (n0. 30) de la Revista teatral de la Asociación de directores de escena de España, más un tex-
to de teatro, preparado por el profesor universitario Ángel Chiclana.
Además de la colección de textos teatrales y de la revista de la Asociación de Directores
de Escena de España se publicó un libro titulado: Goldoni: Mundo y Teatro, una obra que con-
siste, en su primera parte, en siete importantes ensayos sobre el teatro y la poética del autor,
escritos por Baratto, Harry o Lunarí, entre otros , mientras que la segunda parte es un catá-
logo: Las obras de Goldoni una a una, realizado por Femando Doménech y Juan Antonio Hor-
migón’1 Se trata de una lista en la que se indican los datos primordiales de cada título (fecha
y lugar de estreno, espacios escénicos, personajes, argumento). El trabajo es importantísimo
para el correcto manejo de la amplia producción goldoniana, pero a veces falla en algunos de
los puntos incluidos; por ejemplo, el del argumento, que es el más importante, pues a veces
en su lugar aparecen noticias de tipo histórico -provenientes todas de las notas de Ortolaní-
que se emplean en sustitución de la historia de la obra.
La publicación que cerró la colección goldoniana fue la de sus Memorias, que apareció con
una buena introducción, traducción y un excelente sistema de notas preparados por Borja Dr-
‘rl
tiz de Gondra (Serie: Teoría y práctica del teatro, n0. 3) - El traductor de la obra realizó un
trabajo de gran calidad y de una unidad estilística encomiable.
Este amplio proyecto editorial constituye la primera aportación importante al conoci-
miento del teatro de Goldoni en España en los dos últimos doscientos cincuenta años. Sólo
resta comentar que la ausencia de estrenos o reposiciones de espectáculos goldonianos du-
rante ese mismo año de 1993 revelaba la pobre política cultural del país.
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Antes de acabar la temporada del bicentenario, en marzo de 1994, la Universidad de Va-
lencia celebró, en colaboración con la Universidad Menéndez Pelayo y la Generalitat Valen-
19’
ciana, el Coloquio internacional: Bicentenario de Carlo Goldoni -- Como parte de esta actividad se
montó la comedia Les defici per les vacances, que contó con la adaptación al valenciano y di-
rección escénica del profesor de universidad y hombre de teatro Juli Leal’93.
Aunque las actas del coloquio no aparecieron hasta 1996, deben incluirse dentro del hi-
n,
centenario goldoniano - La participación de profesionales de la educación y de los escena-
rios permitió plasmar una imagen heterogénea y enriquecedora del autor y su obra. La com-
binación de múltiples criterios y perspectivas se refleja en las páginas del libro publicado, pe-
ro cabe señalar que por lo menos siete de los dieciséis artículos que aparecen en el libro tocan
el tema de la presencia, traducción o adaptación de Goldoni al mundo español. Estudiosos
como M. Arriaga, L. Carluccí, G. Gavagnin, ‘/. González Martin, E. Muñoz Raya, V. Pagán,
M. Petrella, H. Puigdoménech Portada, 1. Rodríguez Gómez o E. Sopeña Balordí optaron por
revisar el significado del teatro declamado y cantado del autor desde nuestra perspectiva; en
algunos casos, se trataba de actualizaciones de artículos antiguos (Gallina) y, en otros, de
complementos de investigaciones actuales (Hernández)’9’. Carlo Goldoni: íuna vida para el teatro
es una recopilación de estudios del ámbito universitario que abarcan distintos temas relacio-
nados con el teatro declamado y cantado del autor: ideología de la reforma, aspectos mono-
gráficos de las obras o la traducción de textos. Es la primera publicación de estas caracterís-
ticas en español que se dedica al escritor veneciano en más de dos siglos de estudios diecio-
chistas. Aunque falta una mayor diversificación en los títulos seleccionados, pues, una vez
más, la atención recae en su archifamosa comedia La locandiera, la variedad de métodos em-
pleados compensa el conjunto. Después de dos celebraciones goldonianas desaprovechadas
y olvidadas en lo que va de siglo (1907, 1957), los goldonistas españoles o en España, por fin,
han logrado participar en esta última ocasión (1993).
Apenas un año después del bicentenario de la muerte de Goldoni el Centro Andaluz de Te-
atro preparó la representación en Sevilla de una nueva adaptación de La familia del anticuario.
Para este montaje el profesor universitario Ángel Chiclana realizó una traducción que sirvió co-
‘9$
mo base a la versión del director de teatro Juan Carlos Sánchez - El programa que se publicó
para el estreno y la gira incluía cuatro breves artículos sobre el autor, el texto, la traducción y el
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espectáculo, así como un fragmento de las Mémories relacionado con la comedia - En esta pu-
blicación se intenta explicar el planteamiento empleadoen el montaje: se partió de una traduc-
ción filológica para redactar una versión española de la comedia goldoniana, “una reescritura
dramática”, siguiendo las tendencias de los hombres de teatro del dieciocho.
Otra obra que se preparó en el año del bicentenario goldoniano fue el libro El teatro ex-
tranjero en España en el siglo XVIII. Se trata de un trabajo colectivo -coordinado por E Lalarga-
que cuenta con la colaboración de varios especialistas españoles e italianos (A. Calderone, M’.
‘99J. García Garrosa, P. Garelli, F. Lafarga, V. Pagán, J. A. Ríos, L Urzainqui) que recién ha apa-
recido publicado (1997), por lo que aparece al final de este prolongado repaso.
El libro se abre con una introducción general y un excelente estudio de la Poética teatral:
prestigio de los críticos extranjeros de Urzainqui. El primer bloque incluye varios trabajos mo-
nográficos sobre la traducción y los géneros dramáticos vertidos al español de obras en fran-
cés, italiano, inglés y alemán, así como unas conclusiones generales.
El caso italiano se centra, por un lado, en el estudio de P. Garelli sobre los melodramas de
Metastasio de la primera mitad de siglo y, por otro, en el trabajo de A. Calderone sobre las co-
medias de Goldoni de la segunda mitad del mismo siglo. Además se incluye como comple-
mento a la labor teatral un artículo de V. Pagán sobre los libretos de los dramas con música
de origen goldonianos.
El segundo bloque comprende un catálogo de las traducciones de comedias, dramas y
tragedias del francés; comedias, melodramas y tragedias del italiano; comedias del inglés y
alemán, así como un indice de autores, traductores y músicos. El trabajo se completa con una
escogida bibliografía.
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Los estudios goldonianos ya cuentan en España con una nueva aportación de la hispanis-
ta italiana Antonietta Calderone, profesora de lengua y literatura en la Universidad de Mes-
sina”9. Su estudio es un auténtico compendio que recoge numerosos temas y títulos relacio-
nados de una u otra forma con este asunto. Aquí sólo se darán algunas noticias de su impor-
tante aportación.
En la primera parte del artículo la hispanista hace una rápida panorámica del mundo de
las ideas de algunos historiadores y escritores de los siglos dieciocho (Napoli-Signorelli, Fer-
nández de Moratín, Díez González, etc.) y veinte (Rossi, Consíglio) en tomo a la figura de Gol-
doni. También hace un repaso de las principales comedias vertidas al español en la primera
etapa goldoniana en el pais, con el fin de clasificarlas por temas (carácter, amorosa, america-
no, exótico y atípicas, entre otros). Además del repaso, la estudiosa va señalando puntos im-
portantes de los títulos conservados. Pero además establece una tipología de las traducciones,
adaptaciones, refundiciones o “connaturalizaciones” -siguiendo aquí el término de Tomás de
Iriarte- que se hicieron al español y que implica una amplia gama de matices. Mientras Cal-
derone va componiendo un cuadro de las distintas formas de vida teatral de las piezas adap-
tadas, de los hombres de teatro que realizaron esta adaptación y de los gustos de los especta-
dores ante los textos extranjeros, también va desechando la idea de un prototipo único en ca-
da caso. La realidad implica un cúmulo de tipos empleados que permiten hablar, en lineas ge-
nerales, de un teatro adaptado y no traducido, de hombres de teatro con visión comercial y es-
pectadores no demasiado exigentes, pero con ganas de diverfirse; en pocas palabrasl
¿Par qmuu’guuotniba Goldoni o (antituanundus lo qura oemuí al raouu/tnudcs de aotcz irzc.aotujgcic-ñluz) onu o-cf/ajo
deodiburjuido, quue fue al qune conoció Lío Inuceo da Lío anundilejio de loo cuí/loco,v copciric’leo?
Calderone consiente de que se trata de una realidad histórica, ideología, económica, cul-
tural y teatral compleja y distinta, intenta dar una serie de respuestas al fenómeno de adap-
tación o imitación del nuevo teatro italiano a la idiosincracia del país, basándose -por prime-
ra vez- en el cotejo directo de las comedias manuscritas e impresas y de otros documentos.
Son numerosos los títulos, datos y autores implicados en el hecho de un nuevo teatro en
español para ser representado -pocas veces para ser leído-, un prolongado proceso cultural y
comercial que resulta difícil intentar resumir en tan pocas lineas. Calderone concluye así su
trabajo
N~s hay n,muua ofc’ldnír quua Lío comneduho quuc gozaron de umuníyamfzeomfuraromu frío quue oepr-eoentnzbnin buí-
jo informa de aduiptuiciorzeo cannuutuumnu/&aduío y da aduiptacioneo libreo, d, lus cuncíl oc deop maride qume
usbtener fa acaptuzcu»n delpuiblicus orupomula irramnedñzblcrmzcuute dnur uu cuflmuscer ci uurm Gus/dusnifiz/ocuido.
El artículo, que es fundamental para el estudio del teatro goldoniano en el país en los si-
glos dieciocho y diecinueve, es una fuente inagotable por las numerosas propuestas y datos
contendidos.
Últimas palabras
Con todas estas referencias bibliográficas se da por concluida esta revisión del teatro de
Goldoni en España entre 1771 y 1997. Doscientos veintiseis años en los que como se ha podi-
do comprobar se ha acumulado un buen número de textos de estudios o divulgación que de
diferentes formas han favorecido o retrasado el desarrollo del tema aquí tratado.
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Notas
1Las ideas de Diderot sobre el teatro aparecen en su Discurso sobre la poesía draimícitica (1758) y la Paradoja del actor
cómico (1773), así como en sus obras de teatro de corte realistas: El hijo natural (1757), El padre dejomilia (1758), y
en su escritos de crítica teatral. Por su parte Voltaire tiene su Correspondencia y sus textos teatrales, en especialL’éccosnuir (1759). Mientras que Lessing concentré sus ideas en la Dramaturgia de Hamburgo (1767-1769> y en las
obras de teatro de ambiente burgués; por ejemplo, la comedia Mimia von Barnhalm (1767) y el drama Emilia GobI-ti (1772). En el español aparecen las de Tomás de Iriarte en Los literatos en Cuaresma (1773), Donde las dan las lo-
oían (1778), Pci bulas literarias (1782; 1782), y las de Leandro Fernández de Moratín en las ediciones de sus adap-taciones de Shakespeare y Moliére: Hamníer (1798>, La escuela de los níaridos (1812) y El médico a palos (1814).2 Los comentarios sobre Goldoni son numerosos y en todos hay un claro matiz negativo; he aquí algunos de los
más suculentos: Diré cilio trovava nal primo <Goldaní) molte immagini corniclía, della verdé, della naturalazza; oía dalle
nzascl,initñ d’intreccio; la natura copiata materialmente, non imitata, la virtí, a vizi SpasSO rizal collocati, sozuenta, it culotrionjatora, de’ lordi plebai aquivoci, mnassinía nelle conimnedie sua nazionali, de carattari carlcali; dalle sconnesse arudizio-
ni r,íbacchiate a innestate con poco proposito, ma par imporna alía moltilzídine degl’ignaraoti; a sopratutto uno scrittore ita-liana (levatolo da! dialelto veoeto del valgo nal quale ero dottissimo) da porra nal catalogo da pié goffi, bassi e scorratti nel
nostro idioma... Agli occhi miel appa,-ve 5ampie un uomno nato coll’istií,to da polar Jara della oltirne commedia, ma,forsa lapoca collura, il poco diserniozanta, la necessitñ in ciii era d’appagare la naziorje par sostenere de’ poyan comici italiani da’qzíali era stipeodiato, o la frelta con ciii doveza compor-re ogni anno una infinitii d’opera níloze taatrali par soslenersí, norI
o’? ness,cna delta szue opera italiana cha non sia pienissirmía di difetti (Gozzi, 1,34, 1934, pp. 200-201).Para otros muchos y variados ataques al escritor y sus obras, véase también: 1,34, pp. 206, 208-209, 213, 223-226;II, 1, Pp. 235-236, 239-240; 11,4, Pp. 254-258; 1L6,p. 264.
“En las mesitas de las señoras, sobre los escritorios de los señores, sobre los bancos de los comerciantes, de los
artistas, entre las manos de los paseantes, en las escuelas públicas y privadas, en los colegios y hasta en los mo-
nasterios (Ibidenv p. 205).Véase el apartado sobre las cartas y otros documentos en “Fernández de Moratín y el teatro de Goldoni’, en ‘Elteatro español en relación con Goldoni’.
“En fin, el ingenioso Goldoni se ciñe a la escena italiana. Me atrevo a decir que estoy contento con algunas de
sus ideas y que desearía que tratare por quinta vez el tema del Mentiroso.Monsieur Goldoni, tratándose de este tema, ha seguido el camino que indiqué; su Mentiroso es castigado al final;por lo que resulta excesivo. Las últimas escenas son excelentes; pero no encuentro en esta comedia la belleza de
otras obras, por lo que insisto en que va contra las leyes del teatro. Un hombre como Goldoní está hecho para
escribir sus propias obras, no para imitar a los otros” (Hérissant 1781, pp. 107-108).6 La obra se vertió en español en tres tomos con el siguiente título: Del origen y reglas dala música (Madrid, 1796).
~Eximeno,fI, 2, 7, 1796, pp. 198-200.8 Ibidem, p. 200.
~Eximeno,1-11, 1872-1873.10 Eximeno, 1,1. 1872, pp. 11-12.
11 Idibem, II, 4,1,1873. p. 5.12 ‘En España algunas traducciones de ciertas comedias de Goldoni, como de La sposa persiana o de La bozurruí bien-faisant. han gustado muchísimo al pueblo, y debe alabarse (a pesar de haber en algunas alteraciones sin gusto en
comparación con los originales) a quienquiera que sea que ha impreso y mostrado en los escenarios españoles
estas comedias” (Napoli-Signorelli, III, 1777, p. 430).13 Marinetti, ‘Un ejemplo de intercambio cultural hispano-italiano en el siglo XVIII: Leandro Fernández de Mora-tín y Pietro Napoli Signorelli”, Revista da la Universidad da Madrid, IX, 1960, pp. 763-808.14 Rey, por otra parte, adaptaría más adelante tres comedias de Goldoni: en 1788 Caprichos da aojar y calos (GIinna-
n~orati>, en 1793 la ls,íena ajada (la sarva amorosa) y en 1796 El prisionero cíe guarra (Un curioso accidente).15 Memorial litarania, IX, octubre, 1786, p. 272 (cit. Coe, 1935, p. 96).16 Probablemente fue el secretario del duque de Parma Femando de Borbón (l751-1802>, quien realizó la edición.
Pero es difícil que fuera Do ‘ElIot (1711-1774), pues había dejado el cargo de intendente general de la casa ducal
en 1771 y murió tres años después en Paris (Parduccí, 1941, p. 119).17 “Intentó con nobleza la reforma del teatro histriónico en Venecia, y casi lo logró, el que no pocas veces fue buenpintor de la naturaleza, Carlo Goldoni. Mas se le atravesó otro ingenio, el conocido señor abate Chiari, el cual,
no queriendo seguir el sistema de Goldoni de desenmascarar a los comediantes, impidió, quizás, la cura radicalde sus abusos. Goldoní aburrido dejó pasar el tiempo y cambió de paisale, y en París ha compuesto una come-dia francesa intitulada Le baurru bianfaisaní, la cual le ha dado oro y honor’ (Napoli-Signorelli, 111,4, 1777, p. 331).18 “Que a la edad de ocho años hizo una comedia, convencido entonces de la irregularidad de las compañías có-
micas lombardas, educado por las letras para mejor uso, » por suerte, habiendo tenido desde los 17 años entrelas manos la Mandragola de Macchiavelli, que leyó diez veces, no tardó mucho en desear la reforma. Este buenpintor da la naturaleza, como con razón lo llamó Voltaire... sirvió a la necesidad y al mal gusto corriente. Entró en
el buen camino, sobre los pasos de Moliére, pero después se desvié un poco, alterando con feliz error, el género.
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Y terminó escribiendo para el teatro, señalándole a los franceses mismos el camino perdido de la bella comedia
de Moliére” (Ibidem, VI, 2, 1789, Pp. 234-235).
19 ‘Dejamos a la rigurosa crítica el advertir de las largas arengas morales de los Pantalones, a veces los muchos
cambios escénicos, algunas deferencias a los actores, la no buena versificación, los cambios de escenas en medio
a los actos, etc., y vemos nosotros en éstas los inimitables cuadros de las costumbres corrientes, la verdad ex-
presiva de los caracteres, el corazón humano desarrollado” (Ibidem, p. 236).
20 ‘Este fecundisimo escritor de 150 comedias, al cual tanto deben los escenarios venecianos, y que da tanto ho-
nor a Italia por estar ya próximo a desenmascarar y sanar a los cómicos, tuvo que sufrir tantas guerras suscita-
das por los partidarios del mal gusto y de los envidiosos del oficio, que aburrido de la injusta persecución de-jó pasar el tiempo y cambió el paisaje. Lo recibió Paris en 1761, donde a pesar de todo llenó de tranquilidad los
días que le quedaron de vida. Aquí tuvo oportunidad de volver a la comedia de carácter y con II burbaro bane-
fico (Le bourru bianfaisaní) que le dio oro y honor, con II curioso accidente y canil matrimonio per conca rso demos-
tró a aquella culta nación cuánto se había alejado de la buena comedia con sus representaciones lúgubres” (Ibí-
dem, p. 237).
21 “Emprendió el estudio de nuestros (autores) y se propuso seguir el camino del famoso Lope de Vega. [.1 no po-
demos dejar de confesar que él, siguiendo el camino de Lope de Vega. hizo resurguir en este siglo la buena co-
media italiana” (tíampillas, II, 1791, p. 231).
22 “La comedia italiana no ha tenido un poeta que le diese celebridad hasta que no surgió Coldoní, que se hace le-
er y traducir por las naciones extranjeras, que voltaire llama el pintor de la naturaleza, y es el digno reformador
de la comedia italiana, y que muchos otros extranjeros colman con sus alabanzas (Andrés, II, 1785, Pp. 402-403).
23 Arteaga. 12, 1789, pp. 208-209.
24Aníossí descubridor fácil y fecundo, sobre todo en lo cómico, y que consiguió entre los compositores el mismo
lugar que Goldoní entre los poetas cómicos” (Arteaga, 11, 2, 1785, p. 88).
25 El autor también escribió: Memorias para servir a la historia dala música española... <sa.).
26 Cartas a Eugenio Llaguno: Paris, 29.IVJ7S7, 25.V.1787 y a Gaspar Melchor de Jovellanos: Paris, 18.VI1.1787,
22.V11L1787 (Fernández de Moratin, 1973, pp. 69-70, 81).
27 Milizia, 1789, pp. 3-4.
28 Ibídem, p. 67.
29 García, Origen, épocas y progresos del Teatro Español (Madrid: Gabriel Sancha, 1802); Epítonze dalas recreaciones yfias-
tas públicas (Madrid: Sancha, sa.).
30 Subirá, 1927, Pp. 359-363.
31 “El Teatro de la Ópera Italiana en Londres; el Teatro de la Corte ye! Nacional, llamado de la Puerta de Carintia,
en Viena; el nuevo Teatro de San Carlos en Lisboa; el Teatro Italiano, convertido en el Teatro de la Opera Cómi-
ca Nacional de París, el Teatro de la Ópera Cómica Italiana, convertido en el Teatro de Feydeau de París; el Tea-
tro del Buen Retiro de Madrid o los de los Sitios Reales” (García, 1802, p. 76).
32 Idem.
~ Milizia, 1789, p. 69.
~ Ibídem, p. 82.
~ García, 1788, p. 24.
36 ‘Extracto de lo que han tratado los autores del Memorial literario respecto a el teatro en la duración de esta
obra, así en la que han llamado introducción, como en crítica particular de las piezas dramáticas que se han re-
presentado en la Corte en el mismo tiempo, Crítica dalas autores del Memorial literario a las piezas dra máticas repre-
sentadas en los teatros de la Corte anal tiempo dala duración de esta obra” (BUV: Mss. 658. Doc. o’. 729, II. 262r-316v).
~7 Véase Apéndice 1, Documentos 9: “Catálogo de la Librería de la Viuda e Hijos de Quiroga” y Documentos 10:
“Catálogo de la Imprenta dej. M. Marés”.
38 Spinellí, 1884, p. 250.
~ Adolfo Calzado (1840-?) Escritor, político y banquero. Estuvo relacionado con el Théátre Italien en París (1865).
Presidió la Association Liltéraira Internationale, donde representó a España (Londres, Lisboa, Venecia). Ocupó la
vicepresidencia del Congreso Literario de Madrid en 1887.
40 Calzado, 1888, PP. 3-18.
41 Ibídem, p. 11.
42 La traducción en verso está en la lista de comedias en español: Los enamorados, E-LI.
~ La obra no ha sido localizada. Sin embargo, se conoce un personaje de Goldoni con este nombre; se trata de De-
siderio, padre de Nicoletto, en Sior Todero brontolon o II vecchio fastidioso (1762). Pero resulta extraño que una ver-
sión, por más libre que sea, se centre en un personaje secundario.
~ Emilio Cotarelo y Man (1858-1935). Estudioso e historiador, en especial del teatro español. Publicó obras de in-
vestigación, repertorios, catálogos, ediciones, etc., que aún hoy son importantes y únicos. Entre sus trabajos ca-
be destacar: Don Ramón dala Cruz y sus obras (1899), Bibliografía de las con troversias sobre la licitud del teatro en Es-
paña (1904), Origen y establecimiento dala ópera hastafinales del siglo XVIII (1917), Editores y galerías de obras dra moni-
ficas en Madrid en el siglo XIX (1928), Libreros de Madnd a finales del siglo XVIII (1931), Historia de la zarzualcu aseo al
drama lírico en España. desde su origen a finales del siglo XIX (1934), entre otros.
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4~ Edgardo Maddalena (1867-1929). Profesor, investigador y coleccionista. Es considerado el pionero de los estu-
dios contemporáneos sobre Goldorú. Muy joven se trasladó a la Universidad de Viena en 1885 para estudiar en
la Facultad de Medicina, luego pasó a la de Letras.Acabó sus estudios en 1889 con una tesis sobre los juicios crí-
ticos de Giuseppe Baretti sobre Goldoni. Fue profesor universitario de italiano en la Academia de Comercio de
Viena entre 1892 y 1915. Durante esos años preparó distintos artículos sobre Allíeri, Tommaseo y Goldoni, ade-
más de las ediciones comentadas de Poasie linche de Henrich Heme, El gatto con gli stivali de Ludwig Tieck y Sin-
faniicida de Heinrich Leopoid Wagner; éstas dos últimas las tradujo por primera vez al italiano. También divul-
gó la obra de escritores como Goethe y Lessing, y de un músico como Wagner, en los círculos italianos de la ciu-
dad austriaca. Posteriormente pasó a la Universidad de Florencia, donde enseñó entre 1915 y 1929. Durante más
de treinta años se dedicó a formar una espléndida biblioteca y a recopilar numerosos datos bibliográficos sobre
Goldoní, con el fin de realizar sus estudios sobre las traducciones de las obras del comediógrafo en el mundo.
Aunque no pudo concluir su magno proyecto legó todo el material a la ciudad de Venecia a su muerte. Esta co-
lección de libros y estudios sirvió para que algunos años después el Museo Cívico Correr de Venecia fundara la
actual Casa Coldoni.
46 Cotarelo, 1899; Maddalena, 1905; Consiglio, 1, 2-3, 1942.
~ Cotarelo, 1899, pp. 69-73, 256. Véase en la lista de dramas jocosos en español: La bella fillola, E-II!.
48 Ibidem, PP. 77, 283-284.
En efecto, la comedia original es II feudatario (1752). Véase en la lista de dramas jocosos en español: Las villanos
en la corte, E-XLVIII y Los celos villanos, E-X1.
~ Se trata de una variante del drama jocoso goldoniano, Buovo dAntona (Cotarelo, 1899, Pp. 76, 277).
~ Ibidem, pp.?3-?4. 268-169.
52 Existen varias instituciones oficiales, como pueden ser el Patrimonio Nacional o la Casa Real, que no muestran
ningún interés en este asunto. El Ministerio de Cultura, hoy sobrecargado con Educación, ha optado por una po-
litica de consumo que se limita al gran repertorio lírico, omitiendo este tipo de espectáculos, aunque siempre ha
demostrado estar muy interesado en su recuperación. Sólo pequeñas compañías privadas o semí-prívadas han
llevado a escena algunas obras, con subvenciones del propio Ministerio de Cultura, dentro de ambiciosos pro-
gramas culturales en los que se ha diluido su efecto ante propuestas más apetecibles para el público actual que
no cuenta con ninguna educación en estos temas. Por ejemplo, L’arbore di Diana de Vicente Martín y Soler en 1982;
La Cla,m,entina de Luigí Boccherini en 1985; Luís fonea rralanuus de Ventura Galán, Los ale,míentos de Antonio Literes y
Vientos es la dicha de aznar de José de Nebra en la programación de Madrid, Capital Europea de la Cultural en
1992. Tampoco las Autonomías han encontrado una solución positiva a su patrimonio musical antiguo, salvo
cuando recurren a grandes nombres. Cabe citar la recuperación de dos óperas del levantino Vicente Martín y So-
ler; una en el Gran Teatro del Liceo de Barcelona en 1991, Una cosa rara, con Le Concert des Nations y dirigida
por fordi Savall, que no llegó a Madrid más que en una versión de concierto por falta de interés por parte de la
política cultural existente. La otra en el Teatro de Ópera de Montpellier en 1995, II Isturbera di bícon cuore, también
a cargo de Le Goncert y Savalí, que no llegó ni a Barcelona ni a Madrid parlas mismas razones. Igual suerte ha
tenido la recuperación de la úrica zarzuela del mismo compositor: La ms,adrileha, que después de tres años de ges-
tiones todavía hoy intenta ser estrenada. Mejor suerte tuvo la versión italiana de la obra: II tutore burlato, real-
perada enel Festival Internacional de Gerace en 1994. Pero no son casos aislados, estamos ante un problema cul-
tural en el que la falta de tradición musical afecta de forma negativa a este tipo de empresas.
~ Cotarelo, 1899, pp. 64-65, o. 1.
~ Ibídem, p. 265.
~ Ibídem, PP. 67-68, 277-278.
56 Bertoní di Salé estrenó el drama jocoso en 1751 en el Teatro San Samuele de Venecia. También existen otras ver-
siones con música de Gioanetti (1754), Galuppi (1756), Haydn (1770) y Gassmann (1771); sin embargo, la de
Piccinni (1766) utiliza el texto de un intermedio anónimo, La pescatnice o L’erede riconosciuta.
~‘ Cotarelo, 1899, pp. 281-282.
58 Ibídem, pp. 75-76, 278.
59 Se trata de Giuseppe, al parecer sobrino y primo, respectivamente, de los famosos compositores napolitanos
Alessandro y Domenico Scarlattí.
60 El drama se basa en realidad en una versión de La pida es sueño (Venecia, 1664). debida a Jacopo Cicogniní; este a,,-
tor adaptó ésta y otras tragicomedias españolas al gusto del teatro italiano, obteniendo siempre grandes éxitos.
61 García Parra, 1802, p. 295.
62 Cotarelo, 1899, Pp. 59, 259.
63 En realidad se trata del músico bohemio FIarían Gassmansi.
~ Cotarelo, 1899, p. 55, n. 1.
65 Zingarelli estrenó su versión en 1794 en el Teatro alía Scala.
66 Cotarelo, 1899, pp. 69-141.
67 Maddalena, 1905, pp. 1-10.
68 Cae, “Richardson in Spain’, 1935, pp. 56-63.
69 Se cuentan representaciones del drama jocoso en Madrid: 1790, 1798, 1801; Barcelona: 1787, 1793 y Valladolid:
1799 (Ibídem, ~,. 56).
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70 Ibidern. p. 57.
71 En el tema musical cabe observar que apenas tres años después del estreno de la primera versión musical de Egi-
dio Duni en la corte de Parma en 1760, Niccoló Piccinní preparó una nueva partitura para Rama, que obtuvo
grandes éxitos en todos los teatros del continente. En lo concerniente a los libretos, éstos se basan directamente
en dos de sus comedias más conocidas y representadas: Pamela nubile (1750) y Paníela mnaritata (1760).
72 Se conservan manuscritos e impresos en español de la primera parte: La buonafigliuola (Madrid, 1762; Madrid,
1765; Barcelona, 1770; Valladolid, 1772) y de la segunda: La buonafigliuvía maritata (Barcelona, 1763; Málaga,
1771).
73 í’or lo menos tres títulos pertenecen a la reforma de 1750: 2. Pamela nubíle, 4. La botteg’a del ca? y 12. La dasmía prudente.
~ Todas las obras son en tres actos y en prosa, excepto La bella selvaggia (1758) y La sposa persiana (1753), que son
tragicomedias en cinco actos y en verso.
~ Centile, 1940, pp. 357-375.
76 Amos Parduccí (1877-1949). Estudioso y erudito. A partir de los años treinta se dedicó a la filología románica, en
especial a la literatura francesa y la hispánica. También se ocupó de obras dialectales luquesas. Publicó varios es-
tudios sobre literatura italiana y teatro español: Luz fortuna dall’Ariosto in Spagna (1933), L’Orlando Furioso miel te-
otro di Lope de Vega (1933), L’Orlando innamorato nel teatro spagnolo (1934), Motivi italiníni nal romnanzo picaresco
spczgnolo (1939), Traduzioni spagnola di tragedia alfierixíne (1942), entre otros.
77 Parducci, 1941, PP. 98-124 (Goldoni en pp. 107-111).
78 Paul Patrick Rogers (?- ?). Hispanista. Fue profesor en el Departamento de Lenguas Románicas de la Universi-
dad de Missouri. Publicó varios estudios: ‘The Peninsular War as a source of inspiration in the spanish drama
of 1808-1814’, Philology quarterly, VIH, 1929; TIte Spanish Dr-anua Collection in tIte Oberlin Collage Libra ‘y. Oberlin:
TIte Academy Press, 1940, Diccionario de pseudóninuos, en colaboración conE A. Lapuente, Madrid. Aguilar. 1977,
entre otros.
~ Rogers, 1941.
80 Peers, E. A. Historia del movimiento romántico español, 1-II. Madrid: Editorial Gredos, 1954 (2’ edición de 1973).
~ Además de Goldoni están: Alfierí, Callini, Camoletti, Cassani, Gherardi del Testa, Giacometti, Granelli, Cual-
zetti, Guarini, Livigni, Lucchini, Maflei, Martinelli, Metastasio, Monti, Napoli-Sigriorelli, Palomba, Ringuieri,
Sbarra, Tasso, valaresso y Zeno.
82 Parducci, 1941, Pp. 107-111.
83 Los estudios consultados fueron los de Coe, Cotarelo y Peers. Y los no utilizados los de La Barrera, Parinelli,
Mantener, Palau, Paz, SalvA, etc.
~4 Incluye comedias en veintinueve idiomas: albanés, alemán, armenio, búlgaro, catalán, checo, chino, danés, eslo-
vaco, eslovenia, español, finlandés, flamenca, francés, gascón, georgiano, griego, holandés, húngaro, inglés. le-
tón, lituano, noruego, polaco, portugués, rumano, ruso, sueco, y turco. Sin embargo, no aparece ningún libreto
del autor pues, según Centile, “non formano parte integrante dell’opera del loro autora, e la loro fortuna é do-
yuta sempre alía musica” (Centile, 1940, p. 10).
85 Entre 1751 y 1929 se tradujeron (o adaptaron) ochenta y dos comedias de ciento quince y siete tragicomedias de
dieciocho.
86 “En muchas de estas naciones las comedias goldonianas sirvieron para dar el empuje y el material para su tea-
tao nacional” (Gentile, 1940, p. 369).
87 En el mismo periodo se hicieron cinco traducciones al catalán. Para los títulos en catalán en este periodo y en los
demás, véase Apéndice III,documento 4: ‘Traducciones y versiones en otras lenguas y dialectos de España: ca-
talán, gallego, menorquín, valenciano y vascuence”, ‘indice de comedias y dramas con música en catalán” e
“Indice de comedias y dramas con música originales con sus correspondencia en catalán”,
88 “Con algún retraso también España, que cuenta en el siglo dieciocho con 45 traducciones, busca en Goldoni el
ejemplo y -podríamos decir- la forma de emplear el nuevo teatro cómico; las imprentas compiten en imprimir y
reimprimir (las obras) en ediciones baratas” (Gentile, 1940, p. 14).
89 Howelts. Venal ion lije (1866), ¡Uñían journays (1867), My litarary passions (1895), ambas se volvieron a publicar en
Alemania en la Colección de Autores Británicos (Leipzig: Bernhard Tauchnitz, 1883, vals. 2132 y 2153, respecti-
vamente), y Memoirs ofCarlo Goldoni (3- Black, trad.). Boston: Osgood, 1877.
90 Chatfíel-Taylor, 1913.
91 Rogers, 1941, p. 86.
92 Ibidem. PP. 71-72.
‘~ Ibidem, p. 89.
~ Ibidem, p. 90.
Por error de identificación hay que eliminar seis títulos: 1. Laníante di tuutte que es de Antonio Galuppi; 2. La bito-
ngfigliuola stupposto redoro que no se conserva; 3. II cavaliere errante que es una variante de Bucoza d’Antona; 4. Li-
sola clisabitata que es de Metastasio; 5. La sc/tiara riconosciuta que no es del autor y 6. Sior Todero brontolon que es
11 burbaro di buon cuore.
96 Por error de identificación hay que eliminar tres títulos: 1. Ifalsí galantuomni que es de Giambattista Viassolo;
2. La Griselda, de Apostolo Zeno y 3. Sior Todero brontolon que en realidad es Le baturro bienfaisant.
92
97 Riva-Agúero, 1943, p. 164.
~ lbidem, p. 183. Compárese esta aditud con la visión de Calerone (1997) y Pagán (1997).
“Cuando los hispanistas de mi generación eran estudiantes graduados y jóvenes profesores, se consideraba un
axioma que la España del siglo dieciocho fue, no sólo un periodo de declive y decadencia, sino que hubo poco
-si algo hubo- en esos cien años que mereciera más que una atención pasajera” (Prólogo de Rogers, en Boyer,
1978, p. vii).
Carlo Consiglio (? - 7). Hispanófilo. Publicó varios estudios.
101 Consiglio, 1944. PP. 269-270.
102lbidem, pp. 270-271.
103 Ibidem, p. 271.
104 Ibidem, PP. 270-271.
105 Coe, ~atdlogo, 1935, p. 55.
106 Ibidem, p. 121.
107 Jibidem, p. 72.
108 Consiglio (1942, p. 314) comenta que el investigador Arturo Zabala preparaba entonces un estudio sobre la pre-
sencia del teatro de Coldoni en España, pero este trabajo no se publicó nunca. En cambio Zabala, que fue direc-
tor de la Revista valenciana defilología, y publicó varios estudios más: “La Navidad de los Nocturnos en 1591”
(1946), “Versos y pervivencia de Lope en el siglo XVEI” (1948) y “Representaciones teatrales en Valencia duran-
te los años 1705, 1706 y 1707” (1966), así como los libros: La ópera en la vida teatral valenciana del siglo XVIII (1960)
y El teatro en la Valencia definales del siglo XVIII (1982).
109 Consiglio. 1944, p. 269.
~ Consiglio, 1942, p. 2; Fernández de Moratín, 11, 1867, p. 95.
~ Aparece atribuida a Cruz (Fernández de Moratin, 1944, p. 330).
112 Idem.
113 El título real de la comedia es La dama prudente (1751).
114 ConsigUo, 1942, p. 2, n. 2.
115 Parducci, 1941, Pp. 2,4.
116 Consiglio, 1942, Pp. 312-313.
117 Parducci, 1941, Pp. 107-108.
~ Cae, Catálogo, 1935, PP. 101-102.
119 [bidem, p. 313.
120 Rogers, 1941, pp. 74-75.
121 Parducci, 1941, p. 108.
122 Sano stato risarcito dai Due fratelli rivali. piccola cominedia in un atto cIte? zuna cosa da niente, ed haJatto incontro gran-
dissimno.... É troppo comica, e troppo bassa, questo ? que! piace a Pungí al Teatro Italiano. lo sano assai malcontento di ques-
ta sarta d’applaíusi, e tanto pié ini determino a non prolungare a Parigi la mía diníara. II gusto dalle buone com medie in
questo puase ?finito (“Al marchese Francesco Albergati”, Tutte le opere, XIV, p. 287).
123 Consiglio, El Don Juan, 1944, p. 288.
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III
El teatro español en relación con Goldoni

El teatro español del siglo dieciocho
Años, monarcas, estéticas. El mercado musical de la corte. Las luces del siglo en España.
La reforma gubernamental del teatro. La moda del drama jocoso. Teatro declamado.
Un caso muy particular Cruz. Una polémica literaria. Un repertorio ilustrado.
Pruebas de metamorfosis teatral. Iriarte: traductor y autor ilustradísinio.
Otro caso particular: Comella. Entre bambalinas. Más apuntes a la historia.
Una visión distinta: Eximeno. Largo periodo de reposo: siglo diecinueve.
Regreso de Goldoni a España: siglo veinte.
L a historia de España suele acotarse, según distintos criterios, por los reinados de susmonarcas, las tendencias estéticas, los hechos bélicos o algún otro rasgo relevante en lahistoria del país. En el caso del teatro español resulta importante recordar todos estos
aspectos al comienzo, porque al final será el propio teatro quien imponga sus propias divi-
siones o etapas más importantes. A continuación aparece un breve esquema de corte clásico
que incluye los puntos con los cuales se determinan las distintas etapas históricas entre la se-
gunda mitad del siglo dieciocho y parte del primer tercio del diecinueve.
Pero además para el estudio del fenómeno del teatro de Goldoni se ha optado por un es-
quema muy claro en cuatro partes: introducción (17534765), desarrollo (1266-1777), mante-
nimiento (1778-1808) y desaparición (1809-1830).
Años, monarcas, estéticas
En los primeros años del siglo dieciocho se aprecia una continuación estética del período
anterior, pero luego todo va cambiando durante el reinado de Felipe V (1701-1746). Fue en los
años del reinado de Femando VI (1747-1759) que la evolución del teatro fue realmente impre-
sionante; esta última etapa, que en sus postrimerías coincide con el periodo de introducción
del nuevo teatro italiano de Goidoni en el país, entre los años 1753 y 1765, abarca, como se ha
visto, el reinado de Femando VI, con las nuevas tendencias artísticas que cambiaron el pano-
rama de las siguientes décadas, y el de Carlos III (1760-1788), el primer rey ilustrado del país.
Los progresos del teatro cantado en el ámbito cortesano son profundos y determinantes para
la historia de la música y el teatro nacional. La época se distingue por su evolución de un acen-
tuado “barroquismo” hacia un esfilo transitorio rococó y un neoclasicismo incipiente.
El segundo período del teatro goldoniano, el del desarrollo, se extiende, más o menos, en-
tre los años 1766 y 1777 y coincide con las décadas de mayor divulgación de la Ilustración eu-
ropea- Los reinados de Carlos III y su hijo Carlos IV (1789-1808) completan el siglo- Este pe-
ríodo destaca por su carácter renovador y su rechazo de las antiguas tradiciones, aspecto que
permite considerarlo como plenamente neoclásico, aunque español. La estética dominante se
fundamenta en las distintas corrientes francesas e italianas. Y como rasgo destacado aparece
el sentimentalismo como expresión preferida en la literatura y, de forma muy destacada, en
la música y el teatro.
El tercer período, el de mantenimiento, se sitúa entre los años que van de 1778 a 1808; es-
ta etapa se corresponde con los difíciles años del final del reinado de Carlos IV. En esta épo-
ca la corriente cultural está determinada por la estética francesa, debido a su marcada impo-
sición política. Las artes en general sufren fuertes cambios, aparecen los primeros ejemplos
del romanticismo. La música y el teatro cambia de signo y se amolda a los clásicos modelos
galos de la maltrecha ilustración.
El cuarto período, el de la decadencia del teatro goldoniano en España, ocupa los años que
van de 1809 hasta 1830. En esta etapa da comienzo el reinado de Femando VII (1808), le si-
gue a continuación la invasión napoleónica, el breve reinado extranjero de José Bonaparte
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(1808-1813) y el período liberal (1813) que desemboca con la restauración al trono de Feman-
do VII (1813-1833). La época se distingue por una marcada tendencia europeista, y es consi-
derada como plenamente romántica. El teatro y la música participan de los nuevos ideales na-
cionalistas.
El mercado musical de la corte
La instauración de una nueva dinastía en España, al comienzo del siglo dieciocho, signi-
ficó una ruptura y una continuación de la historia en la sociedad española. Gon la casa fran-
cesa entraron los gustos y las costumbres de culturas extranjeras; nuevas formas estéticas
-francesa e italiana- que fueron imponiéndose, a medida que pasaban los años, en todos los
aspectos de la sociedad y del arte. También es cierto que siempre se mantuvieron muchos de
los elementos más característicos de la cultura nacional. Estos elementos acabaron siendo lo
más significativo de lo que se entendió por español en las artes, muy en especial en el teatro
y en la música.
España, gracias al mercado musical, importado y sostenido por la familia real, primero
con Felipe V e Isabel de Farnesio, entre 1701 y 1746, y luego con Femando VI y María Bárba-
ra de Braganza a la cabeza, entre 1746 y 1759, trajo a múltiples cantantes italianos que se ocu-
paron de estrenar y formar un repertorio lirico nuevo que incluía óperas serias y cómicas, in-
termedios y serenatas.
El marqués Anibale Scotti, ministro plenipotenciario en Madrid del duque de Parma, fue
nombrado hacia 1720 “juez protector y director de compañías italianas en la Villa y Corte”;
primero complació al rey Felipe V y a su mujer, María Luisa Gabriela de Saboya, con los es-
pectáculos extranjeros en el viejo Coliseo de los Caños del Peral, luego, cuando el rey contra-
jo nuevas nupcias con la hija del duque de Parma, Isabel de Farnesio, el marqués-empresario
se deshizo en embajadas y esfuerzos por traer a los más prestigiosos cantantes de la lírica y
las obras de los mejores compositores del momento. Tal fue el alcance del empresario que el
vetusto recinto de los Caños del Peral, levantado por el director de la primera compañía líri-
ca que visitó Madrid entre 1708 y 1711, Francesco Bartoli, mejoré sustancialmente sus insta-
laciones y decorados.
En 1738 se celebró la inauguración del recinto, pero aunque acababa de renacer muy trans-
formado, sus días de gloria estaban contados: la muerte del rey y el destierro de la reina hi-
cieron que la gran empresa del marqués perdiera su apoyo real, manteniendo cerrado el co-
liseo entre 1746 y 1767. Y aunque los nuevos monarcas, Femando VI y María Bárbara de Bra-
ganza, gustaban también de los espectáculos líricos italianos, los preferirán siempre en los re-
cintos palaciegos, o sea en los salones que habilitaban como teatro o en los propios coliseos,
de los Reales Sitios.
Sin embargo, no es hasta la llegada de Carlo Broschi, el conocido soprano italiano Farinelli,
que el mercado musical logró notables mejorías en su funcionamiento y en la calidad ofrecida
en todos los aspectos del espectáculo. Broschi supo rodearse de los más exquisitos virtuosos de
la escuela napolitana-boloñesa, de la que él mismo fue uno de sus más importantes represen-
tantes. Fue él quien tuvo a su cargo la organización de todas las festividades y representaciones
que se ofrecieron a los reyes en los Reales Sitios entre 1747 y 1758. Durante estos años se repre-
sentaron, al menos, doce melodramas de Pietro Metastasio, entonces al servicio del emperador
en Viena, por los que fue siempre espléndidamente remunerado por la corona española. Los li-
bretos metastasianos llegaban en preciosísimas copias con el nombre del poeta en la cubierta;
la mayoría de las veces acompañadas por la partitura de I-Iasse, LoIti o Mele.
Antes de concluir las labores de Broschi como empresario real en 1759, tras las muerte de
los reyes, en la corte ya se habían estrenado algunos intermedios que preludian el nuevo te-
atro cómico de gusto burgués. Es interesante señalar también que entre los textos conserva-
dos, anteriores a 1747, aparecen otros compositores que revelan una clara preferencia por la
ópera veneciana; éstos fueron: U sassone, o sea Joseph Adolph Hasse (Ii barotz Caspuglio o sia
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11 catapos, II signore Fayarano, II capitano Galopo, 1 dottori, 1/tutore a la pupila y La nioglie aforza),
y Lotti (L’itnpressario).
Entre los intermedios posteriores a 1747, o sea en el período de Broschi, los gustos se in-
clinaban de forma evidente por la escuela napolitana. Los compositores entonces fueron: Co-
cchi con II cavalierie Bartoldo y La burla d’avvero o sia 1 parenti; Jomelli, 1 giocatore, L’uccellatrice
y Don Frastulo; Corceli, II cuoco o sia ji niarcitese del Rosco, y Cathalano, 11 cotila Tulipano que en
conjunto dan buena muestra de todo ello. En esta nueva nómina sólo apareció un veneciano,
Latilla con L’astutta o sia Ognuno al atíi suoi. Las obras se cantaron en el Coliseo del Buen Reti-
ro o el Salón de Teatro del Real Sitio de Aranjuez.
Broschi no sólo preparó los festejos y veladas líricas para los reyes, sino que también or-
ganizó la creación de una colección de libretos y partituras, bella y lujosamente encuaderna-
da, y la confección de un espléndido libro con las descripciones de las distintas actividades
de su ministerio: Descripción del estado actual del Real Theatro del Buen Retiro de 1758’. Aunque
es una obra muy nombrada, sólo muy recientemente se ha conocido el contenido en su tota-
lidad, por lo que apenas se ha trabajado con el textok
El libro de Broschi permite saber quién, cuándoy cómo visitó la corte española de Femando
VI y María Bárbara de Braganza para participar en las representaciones palaciegas; por ejemplo,
a finales de este período, entre 1757 y 1758, trabajaron en la corte dos virtuosos cómicos de la es-
cuela veneciana: Rosa Puccini, especializada en los personajes de criadas, y Michele del Zanca,
en los de aristócratas. Estos dos cantantes participaron, en las dos temporadas anteriores a su
viaje a España, en los estrenos de varios drama jocosos goldonianos en los teatros de Venecia,
Bolonia y Parma: La diavolesa y Le nozze de 1755, La cascina y La rilornata da Loncha de 1756, y La
buonajikliuola e Ilfestino de 1757. Aunque resulta imposible afirmar que estos virtuosos incluye-
ran en su equipaje los libretos del veneciano o las partituras de Scolari, Fischietti, Duni, Ferradi-
ni y, sobre todo, de Galuppi, sí resulta evidente que ellos y otros más ya participaban de la re-
formagoldoniana en el teatro cantado. Quizás fueron éstos quienes revelaron y motivaron el in-
terés de las personas cultas por escuchas las nuevas obras que se cantaban en Italia.
Es significativo saber que el mismo Michele del Zanca, en 1760, ahora convertido en empre-
sario teatral, solicitó que se le permitiera representar ópera, bailes y música instrumental en el
Coliseo de Caños del Peral, pero resulta más curioso saber que el (mico nombre que apareció en
su solicitud como aval de sus propósitos comerciales era el de Goldoni. Zanca y su compañía só-
lo obtuvieron una negación por parte del gobierno, aunque la respuesta nada tiene que ver con
el autor veneciano, pues, lo único que se pretendía era evitar que se repitieran los mismos pro-
blemas que años antes habían surgido con el marqués Scotti en el gran coliseo madrileño.
En los años del ministerio de Broschi el apoyo real permitió grandes avances en el desa-
rrollo del mercado musical en el país, pero la muerte de los reyes significó también, así como
la destitución de su ministro, un cambio en la política y el gusto. Así ocurrió en 1759, ya
muertos Fernando VI y María Bárbara de Braganza, con el trabajo de Broschi que acabó des-
vaneciéndose en muy poco tiempo. El nuevo rey de España, Carlos III, redujo de forma con-
siderable los espectáculos líricos en la corte y desmontó toda la infraestructura que este mi-
nistro había creado.
Pero el nuevo monarca no era escéptico ni volteriano, tampoco impidió la evolución de la
música en el país como se ha creído a veces, por el contrario permitió que su hijo, el Príncipe
de Asturias, estudiara violín en Nápoles y se familiarizara con la ópera cómica de aquella ciu-
dad. Las preferencias musicales del futuro rey Carlos IV propiciaron en Madrid la creación
de la Real Cámara de Música de Instrumentos de Arco de la corte española, y la adquisición,
en 1775, de la colección de cinco Stradivarius - Por estas razones en la Villa y Corte se dieron
cita músicos y compositores de la envergadura de Gaetano Andreozzi, Luigi Boccherini, Ale-
xandre Eoucher, Gaetano Brunetti, Francesco Brunetti, Espinosa, Iznau, José Lidón, Filippo
Manlredi y Pérez Caballero, entre otros.
Sin embargo, antes de que se diera este periodo de esplendor en la música de cántara, el
Coliseo del Buen Retiro volvió a acoger representaciones de óperas con nuevos decorados.
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Parecía que el teatro caminaba de nuevo hacia un mayor esplendor Pero lo cierto es que no
fue hasta 1767, a instancias de otro ministro, esta vez era el conde de Aranda, que el gran Co-
liseo de los Caños abrió sus puertas para celebrar un baile de máscaras, práctica que duró
basta por lo menos 1773, cuando concluyó el costosísimo proyecto por falta de presupuesto,
Aunque no se conservan muchas noticias de los espectáculos entre 1766 y 1776 en los Re-
ales Sitios, pues casi toda la documentación se ha perdido, se sabe que el conde de Aranda
había sido retirado de su cargo y, aunque nunca había sido un defensor de las óperas italia-
nas, supo mantenerlas entre las diversiones cortesanas en Madrid. Para Leandro Fernández
de Moratín esta era la situación:
Ce,,ó en <ni preádencia el conde »e Arando, en ,ij~ ,yzin¿itart, el ínarqu& de Grtna 191, y lo’i tetitro,’
de tu SiLbé ‘u~ cerroron: loé de ¡JA,?aid <‘tgtiieron te ¿zelanda eón a,, ,znt&j,,o “anda! 1,,’ tradmeA,-
,zc’<~ qae ha han a4atb~o; y cnru/iteclendaée cada dt, con nacen,, dt~pariztea.
La combinación de títulos, entre las refundiciones de obras españolas del siglo anterior y las
adaptaciones de textos extranjeros contemporáneos, resultaba caótica. En el teatro se tolera-
ba todo, lo que ocasionaba disgustos a unos gusto y a otros; nadie estaba contento con lo que
a los demás complacía.
Pero el más duro golpe llegó en 1777 con la Real Orden que prohibía todo tipo de espec-
táculos, obligando a disolver las compañías líricas y cerrar los coliseos. De golpe y porrazo se
atentó una vezmás contra un sistema que había costado años en ser creado y desarrollado en
el país. Esta suerte afectó a las provincias, donde sucesivamente se fueron cerrando los tea-
tros. Sólo Madrid, Barcelona y Sevilla lograron mantener sus diversiones, encontrándose el
resto de las ciudades y pueblos sin ningún tipo de entretenimiento.
Otra Real Orden, del 4 de junio de 1786, pernútió, como antiguamente se hacía en los Siglos
de Oro, que los hospitales de la ciudad tuvieran los privilegios que llevaban algún tiempo pi-
diendo. Estosprivilegios consistían en recaudar las ganancias de las representaciones de dramas
serios y cómicos en el Coliseo de los Caños con compañías españolas. Sin embargo, una vez más
entraba en discusión no sólo el repertorio lirico extranjero, sino sus intérpretes de moda: Luigia
Todi y Erigida Giorgí Banti, quienes a manera de diosas eran alabadas y defendidas por sus fa-
náticos: los “todistas”, apoyados por el duque de Osuna, y los “bandistas”, por el de Alba. Tam-
bién se dio el caso con las tonadilleras españolas y Maña del Rosario Fernández, llamada “la Ti-
rana”, o María Antonia Fernández, “la Caramba”, nada tenían que envidiar a las primeras.
La siguiente Real Orden, esta vez de 1799, prohibió cantar o representar en otro idioma
que no fuera español, obligando a verter a dicha lengua todos los textos de más éxito; la mis-
ma orden indicaba que los cantantes o actores tenían que ser españoles o estar naturalizados
en el reino español. La nueva reforma nacionalista pretendía, ya muy tardíamente, crear un
repertorio lírico original en español. Pero lo cierto es que sólo se logró que se vertieran y
adaptaran un buen número de obras francesas e italianas de moda -
Entretanto Barcelona mantenía sus privilegios y podía seguir representando obras en italia-
no; esta excepción duró hasta 1808, cuando Madrid fue invadida y se trajo a una compañía líri-
ca, a la sazón en Barcelona, para representar ópera en el Coliseo de los Caños. Dos años después
se volvió a cerrar este recinto y su uso fue esporádico, para bailes de máscaras, etc., hasta que en
1817 el coliseo fue derribado debido a su estado ruinoso. Aquí acabó la complicada e incierta his-
toria del Coliseo de los Caños y en el mismo lugar empezó otra, no menos disparatada y absur-
da, la del Teatro Real o Nacional, pero esa es otra historia que aún llega hasta nuestros días.
Las luces del sigla en España
Pero mientras el gusto de los españoles cultos había a todas luces cambiado en las cien-
cias y las artes en general. En el campo de las letras los autores habían sido muy aprovecha-
dos por los extranjeros en el siglo anterior; así queda constancia en los préstamos que de las
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obras de Lope de Vega se hicieron en Francia. Pierre Corneille y Jean-Baptiste Poqueline (Mo-
liére) fueron algunos de los interesados y recurrieron a éste ingenio y a otros como Pedro Cal-
derón de la Barca o Luis de Góngorapara recrear textos, mitos o argumentos que aún gusta-
¿
ban con su propia visión de mundo o estilo -
En cambio en España autores como Ignacio de Luzán (Arte poética, 1737), Blas A. Nasarre
(Comedias, 1749)’ o Agustín de Montiano y Luyando (Discurso sobre las tragedias españolas,
1750) encauzan las tendencias literarias, según el erudito español Sempere y Guarinos, por el
camino del buen gusto, o sea de “un gusto más puro y más arreglado” . Este estudioso escri-
bió un opúsculo que incluyó en la edición española de las Reflexiones sobre el biten gusto en las
ciencias y en tas artes de Antonio Muratori en 1782. En el apartado de la poesía vulgar hace una
—9descripción rápida e inteligente de la situación de la literatura dramática en el país:
Por entí>neeé ¡a Señora Rcyna Doña Bárbara, porra natííra¡í,fi%iótz a la ¿Mitin, protegió, e hk<~ ‘e-
mr a Eipaiia a /00 Pro,kéora, taj., dkétror de e.,ta arte, que oc íonoctzn. Se repreéentaron en el ¿‘oíl-
ér’o de/Biten &É¿ro con grande aparato macho,, Ópcra.t deófet¿wtaoio, y de otro,,/hmoúo. Aatorrv. L<~
delicado de ¡a ¡MitA-a, ¡o magnífico de kw decoracioneo y ¡o ,nízMtleo deL: acción, mt/por e¡o.tiuntoi que
rcqidar/flente era tr¿ígico, Como~Ot Li repreéentiwwn ,iui,n¿i,,lent¿ eAp/&tit.’d de Lot It,,liano.t, no ¡~odí-
an mencó de hacer hnpreóión en ita pueblo, quepor naturaleza ¿o inclinado a ¡o grandey a lo oul,lime.
Diego oc vieron parar a tu deindo delReyno La Jura de Artaxeexes, ¡a Niteti, Adriano ea Sy-
‘o
cia, Tigranes en e’ Ponto, La Clemencia de Tito , y otrar, ¿mute aunque no cura-en de defrctov,
tienen ,mío regidarídad, y milo ¿irte que ¡a inayor/~arte de ¡¿it ,u¿ieotr¿,,, ant í»uia.v.
Curiosamente aquí aparece citado un drama serio poco conocido de Goldoni del que aún
se conserva un ejemplar del libreto impreso: El Tigrane (E-XLVI) en el Instituto del Teatro de
Barcelona y de la partitura manuscrita: 11 T¡~rane (¡-XXXVII) en el Palacio Real de Madrid”.
La moda del teatro lírico italiano sirvió en la época para comenzar a valorar la poesía can-
tada de forma distinta a como se venía haciendo hasta el momento. La Ilustración europea
exigía cambios y el teatro italiano, más clásico en aspecto que los demás -no se olvide la gran
literarura lirica que desemboca en la vida cultural europea en los poetas cesáreos del empe-
rador de Viena con Apostolo Zeno, Pietro Metastasio, Giovarmi Battista Casti o Lorenzo Da
Ponte, entre otros-, aportó toda su tradición para la creación y difusión de la tragedia en el
resto de las naciones. Pero al mismo tiempo el teatro en Italia, en esencia popular, supo tam-
bién renovar -dentro de su espectáculo de máscaras y de improvisaciones- y llevar nueva vi-
da al género de la comedia en los demás países del continente.
La reforma gubernamental del teatro
Pero en España, amén de asimilar la tragedia cantada metastasiana, se renovaron las instala-
ciones y prácticas del teatro; todo esto se logró gracias a la reforma ilustrada del conde de Aran-
da, Pedro Pablo Abarca de Bolea. Así queda expresado en el texto de Sempere y Guarinos”:
E! excelentb/nw Señor Conde de Aranda dio muy buuenao proí’idenciao a cercade ¡a poí¿-ú,, y ma-
yor decencia de tu Teatm-oo, quuale~tJitaron ¡a introducción de la. deco,-acu.o,,eé, o n,uitacioneo de Te-
afro, ye! ‘nievo a¡umnbrado, ¡a moderación de/patio, y otra., oenzeJznteo, que c-o,,diuce,, tuacho, col
para ci mejorguoto en la repreoentación, como partí e/bac,, ‘Iden, y í/uuctuid del pueblo.
De la misma forma también logró renovar muchas de las viejas prácticas y concepciones
del espectáculo, alcanzando un sorprendente grado de progreso en un aspecto tan difícil co-
mo el del gusto de los espectadores de la época
Ya no <te aprecian generabnente por ¡or homnbreo de buía,, gítoto Lié ¿‘¿media,, de uuel,,o, de encan-
tot y de aparícuoneo. Se “en repre<tentar ion sirande ac/amnacuón pt’zao de uniuchuz ,no,-a¡idad y ¿it-te,
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uz,t¿ tradíícidaé de /00 Poeta,, e<¿trangero<í, cotno com,,piieota.t por lot aa/tiraleo. La Pamela, la Es-
cosesa. la Espigadera, el Alberto 1, la Buena casada, la Bella pastora, han dado mnuícho di-
nero, ¡o mni.mmo que ¡a Raquel, ¡a Numancia destruida, la Horrnesinda. ¡a Jahel, Ana Bo-
‘4
tena, Sancho García y otrao d~ Antoteo E.opamzo¡es -
En esta ocasión se citan dos obras de Goldoní (La Pamela, probablemente la versión anónima
de los años ochenta de La Pamela nubile y La buena casada de Manuel Fermín de Laviano, de 1781,
de La buotin mogile)”; este hecho revela cómo el autor aparecía indistintamente en los dos géneros
teatrales que comenta el estudioso español, aunquenominalmente siempre estuviera ausente.
Sempere y Guamos completa su visión del fenómeno teatral con alguna observación del
‘ti
vulgo, a quien consideraba responsable del desorden aún existente en la actividad teatral
Et verdad qíte todavía oc ven repre<;eníarpie.zao de mnuíy poco máito y nuíy de¿tarreqladao que, no
obotante, tienen entradaé muy buenao. Pero ¿<tito tu defecto qeneral del tít/go de toda’ luz., nacione,’,
el quíal cadi éietnpre gíiéta de la peor ¡kfoli¿re conoció de,ide ¡a pm-lunera repreoentacióa de Misán-
tropo que e/pueblo de aquella Corte de Pare, tan cuita y civilizada, quería nudo reír quic ¿zdtni,wr
y para ¿‘cinte peréonao qíte ha vía capaceo de pereihír loo raogoo delA<adoo de uimza pieza, hahía cien-
to que loo deoprecinkan, porque no loo entendían.
Al mismo tiempo reconoce la importancia y responsabilidad de los cantantes extranjeros
y españoles, quienes han logrado imponer el “buen gusto” en el teatro cantado”:
Por ío que toca a loo Cómnico,,, raya habilidad no e,t ¡a que níenod contt-ibuiye al biten ¿vito de lad
,unezao de Teatro, oc ha mejorado ta,nbi=nmuncho <tui e.vercicio. La e.’c,uela de loo Operbta~t Italia -
noé y Framíceocé, y lad leccioneo de a/guabo de nueotroo payoanoo, que han í’ioto loo uzuejoreo Teatro’
de Par¿’ y de otraé Corte,, de Europa, han ido reformando el modo ¿‘A,lent¿, de repreocatar que <te
uéaba aníjguíamneni-e e introduicid,, otro tudé natural y mudo ací,modado al ¿-atácter de loo aouíntoo
y d~ /oo peroonajeo teatrale.i.
Cantantes del calibre de Teresa y Clementina Pellicia, Sebastiano Erignoil, entre los italianos, o
Isabel Colbran, Manuel García o las hermanas Cori-ea, entre los españoles, se distinguieron en es-
ta etapa y en la inmediatamente posterior por la buena calidad de su educación y sushabilidades
interpretativas. Había nacido el cantante culto que tenía a su cargo el magisterio del “buen gusto”.
Pero volviendo a Goldoni; todo esto sirve para ver una vez más que el autor participó en
los cambios sociales y estéticos que se practicaban en la España del momento, tanto en el te-
atro cantado como en el declamado, pues al menos una obra suya de cada género, aparece ci-
tada en este obra del abogado Sempere y Guamos.
Un escritor como Antonio Ponz, en un apartado de su libro Viage de España (1769) dedicó
a los Teatros de Comedias varios comentarios a raíz de las observaciones del “Vago Italiano”,
Norberto Caimo. Al efecto concluye que éste en vez de criticar con tanta severidad el teatro
II
en España, habría hecho mejor en mirar el de su país, pues, como indica en el parágrafo 26
Si oc exceptúan varAzo Operad de Afetaotaouo, a/gumaé Comediao de Goldom,i, y tal quía! Tm-agedia,
no tiene el teatro de Italia que ceder en 1o pueril y dejectíuotto a ningiuno del umníado.
Los historiadores eran consientes de los defectos pero también de las virtudes del teatro
español, así como de las características relevantes de éste en otros países.
La moda del drama jocoso
Cuando Goldoní aún está aprendiendo el oficio de libretista con sus primeros intermedios
para acompañar las representaciones de los melodramas de Metastasio en los teatros de Vene-
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cia, el género creció tanto en dimensiones como en pretensiones. La cantatrice (1729), La peratina
(1730), La pupilla (1734) o L’ippocondriaco (1735) fueron piezas contemporáneas de La serpa pa-
drona (1733) de Pergolesí, reflejos de todos los cambios logrados en el gusto del espectador
Luego se dio la fructífera colaboración de Goldoni con Baldassare Galuppi, entre 1749 y
1756, que consolidó el nuevo género del drama jocoso con títulos tan significativos como:
L’Arcadia in Erenta, II conte Caranzella, Arcifanfano, re de’ ,natti (1749), II mondo della ¡¡una, fi pae-
se della cuccagna, 11 mondo alía roversa ossia Le donne che cornandano (1750), La rnascherata (1751),
Le virtuoso ridicole (1752), La calamita de’ cuori, 1 bagni d’Abano (1754), II filosofo di canipagna
(1754), 11 povero superbo, La diavolessa (1755), La cantarina, Le pesca trici (1756), La ritornata di Lon-
‘9dra (1759), 11 re alía caccia (1763), La donna di governo (1764) y La canzeriera spiritosa (1766) -
Pero algunos años antes llegó al éxito romano, en 1762, e inmediatamente europeo de
La buonafigíluola con música de Niccoló Piccinni (1728-1800). La nueva pareja de colaborado-
res se impuso por todas partes durante muchos años con títulos como: La buonafiglinola ma-
rita fa (1762), La bella veritá (1762), Le donne vendicative (1763), La villeggiat¡ura (1764) o L”inco-
20guita perseguitata (1764) , entre otros. Ya en París, Goldoni siguió escribiendo libretos para los
compositores de dramas jocosos en Italia.
La trayectoria del teatro de Goldoni en España fue muy distinta de la metastasiana; sus
obras entraron a través del vaivén del teatro comercial del momento. Entonces la oferta y de-
manda empezaba a funcionar a mayor escala; los cantantes y empresarios teatrales traían y
llevaban las óperas, segú’~ el éxito que alcanzaban en otras representaciones de sus compa-
ñías en el extranjero.
El negocio afirmó el éxito de la música ante el libreto, cuyo autor acababa, a la postre, com-
pletamente olvidado. Pero esto no quería decir -como han pretendido algunos historiadores del
teatro- que no se valorara el material, la calidad y la funcionalidad del texto lírico. La práctica
habitual omitía el nombre del libretista, perono le negaban su valor. Por qué si no conservamos
tantas versiones musicales de un mismo libreto goldoniano o tantas adaptaciones de un mismo
argumento; por ejemplo, en el primer caso están: Ilfilosofo di can:pagna o 11 mondo de la ¡tina, y en
el segundo, La buoriafiglinola o Le gelosie villana; en todos los casos se pensaba que la partitura
era sólo lo que importaba para el éxito de un drama con música, sin embargo, la historia y el
texto del libreto también determinaba la buena aceptación de estas obras.
Bien es cierto que el material que se conserva en España de las obras de Goldoni carece
prácticamente de valor artístico, aunque silo tiene como documento histórico. En este caso
no nos encontramos más que con el material de trabajo de las compañías: libretos y partitu-
ras rápidamente copiados, manchados con tinta y cera, repletos de mil tachaduras y cambios
que reflejan la variedad de criterios y gustos, y en ambos casos carentes de cualquier tipo de
encuadernación.
Teatro declamado
En la segunda mitad del siglo y en el ámbito teatral convivían las prácticas del barroco tar-
dio de corte calderoniano con las obras de los Zamora, Cañizares, Zavala, Valladares o Co-
mella; los fastuosos montajes de comedias de santos, también de tradición barroca; las apa-
ratosas comedias de magia con máquinas y música, de tema histórico, militar o bélico con el
nuevo teatro burgués: comedias de carácter, sentimentales, etc. En fin, se trataba de dar un
sentido de síntesis a las numerosas y variadas manifestaciones culturales que se plasmaban
con los más diversos aspectos; por ejemplo, Luzán con el nuevo estilo, Huerta con la cultura
nacional, Iriarte con la clásica o Fernández de Moratin con la francesa. La época, ecléctica por
naturaleza, se ve progresivamente marcada por el signo de la Ilustración.
A continuación aparecen varios estudios monográficos sobre distintos autores españoles
relacionados con la suerte de las obras de Goldoni en España; éstos son: Ramón de la Cruz
como libretista de zarzuelas, Tomás de Iriarte como teórico de la traducción y Luciano Fran-
cisco Comella con reformador.
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Un caso muy particular: Cruz
Ramón de la Cruz fue un fenómeno particular en el mundo del teatro popular de su épo-
ca, como pocos supo proveerse de numerosos textos, fundamentalmente franceses y de mo-
da, para preparar sus reelaboraciones o adaptaciones. Se sabe que empleó autores tan simi-
lares y dispares como Louis de Boissy, Florent-Carton Dancourt, Dominique-Romagnesi, Je-
an-Franiois Ducis, Charles-Simon Favart, Marc’Antoine Legrand, Jean Francois Marmontel,
Charles Franqoise Panard, Jacques Pradon o Fran~ois-Marie Arouet Voltaire, entre otros, pa-
21
ra las que fueron sus textos de comedias, sainetes y zarzuelas más populares -
La práctica teatral de este autor apunta a una solución arreglada, no a las reglas de la aca-
demia ni al rigor clasicista, sino a las del teatro mismo. El comediógrafo tenía que producir
muchas obras, para venderlas a un público que no cesaba de llenar los teatros cuando se es-
tronaba una nueva pieza. Este asunto ha sido debidamente estudiado por E Lafarga, quien
señala con claridad cuáles fueron las claves del éxito de Cru¿:
De /
0,t eotuud&v rea/i.zado<’ en eote campo <te deoprende que Ramón de la Gruí, no tradujo litetal—
mu ente Inopie:at extranjera,t, orno que rea/a¿’ ¿una creativa (éiée atepecante ¡a palabra) labor de
trano/hmmm¿ación y adaptación, nacionalizando ,,uío ,nodeloo, inocril,uA,do/o., en ¿¿mía tradición dra-
,,,ática ¿opaño/a y, en varíoé caéoo, dándoleo ¿un tratanueato 02<10 moral. cii. Coluion <teñala que ¡no
adaptacconeo, conoideradaoglobalmente, tuvieron mulo ¿udo que loo oa iaete,t oriqinaleo. II, añadi-
ría que la erc¿ttencua de eét¿¡ práctica viene, <~i no a deotruuir tota/muente, por lo mnenoo a mu¿,ti<ar la
inuigen de ¿un Limón de la Cría uinico defenoor en el teatro de /o<t la/oteo tradiciu,naleo, c¿i,vti.zc,~’ y
eo,oañoleo, en ¿un éig/o domninado por lo ev/maajero. Don Ramuit, era de ouu ¿poca y, por ocr/o, mio po-
día quedar al muargemz ni de/Janómueno de tu circulación de te.v tao ni d~ la prácticade la Lrad¿ucciótz,
d00 el¿mm,entoo mu¿uy a tener en cuenta oí <,e quiere comprender la literatura del~4mloAl/II!, tanto
eopañola como evctranjera.
Sólo así Cruz pudo proveer al nuevo género, amoldado a los gustos del espectador, y
abastecerle rápidamente para su consumo inmediato. La labor de adaptador, mejor que de
traductor, fue de gran importancia para la modernización del nuevo teatro español. Los ras-
gos principales de la técnica de producción del autor fueron principalmente éstos, pero tam-
bién se interesó por divulgar lo mejor que caía en sus manos; he ahí el valor de lo que dio co-
mo suyo en los escenarios del país.
En los años sesenta y setenta preparó y definió un género con una producción total de
treinta y seis títulos líricos que pasados los años renacería en los años treinta del siglo si-
guiente como un modelo españoL.
Ctvu.z yoíl,’ mulo ico<t cu~ntribu¿yeron oobruidamente a avanzar y depurar cote qónero dran,¿ítA o y muuu—
oucal em, que alternativamnente oc declamna y <te canta.
También se ha dicho que Cruz ayudó mucho a la introducción del teatro de Goldoni en
Fs~aña, pero lo cierto es que sólo realizó las adaptaciones de siete dramas jocosos de este au-
tor - Aunque parezca raro entre sus sainetes no se encuentra ningún rastro de textos goldo-
nianos; sus obras, atiborradas de costumbres y personajes majescos, chocarreros y populares
no parecen coincidir con los del veneciano. Tampoco los ambientes, temas o hechos son si-
milares. Por ejemplo, la “campiña” que sirve de telón de fondo en Gb uccellatori, II filosofo di
canipagna, Buovo d’Antona, Gil effetti della Madre Natura o Ilfeuda fario (comedia en la que se ba-
sa el libreto de autor anónimo de Sandrina o La con tadina in corte), no es el paisaje de los sai-
netes costumbristas de Madrid.
La colección de libretos originales de Goldoxú revela un ambiente rural o bucólico con perso-
najes nobles, burgueses y populares que motivaron en buena medida el ingenio de re-creador (“na-
cionalizador”, según Lafarga, o “connaturalizador”, según Iriarte) que tuvo Cruz; he aquí la lista:
106
- Loo cazadoreo. Enlaoéelvaoéabea,nortenderouuo redett mejor (G/iuucce/latu’rí> Florian Gassmann,
2. Elfiluioofo aldeano (II¡ilooofo ti campana) Baldassare Galuppi,
3. El peregrino en ouupuztria (fluuovo d’Antona) Tomrnaso Traetra,
.4. Peocuir<tin caña airad eo la gala delpeocar (Lepeocatrice) Niccolé Piccinni, Pasquale AnCossi,
5. Loo portento<too efectoo de la .¿Vatuum-uí/e.za (Gli ef/=ttidel/ii ¡¡ladre Nhtuuru’) Giuseppe Scarlatti,
6. El tambor noctiurno (1/ tamnbuuro nottuurao) Giovanni Paisiello,
7. Loo vi/lanoé ea ¡a corte (La contadina itt corte) Giacomo Rust.
Los siete textos preparado por Cruz presentan características muy parecidas entre sí. Se
trata de una colección de zarzuelas en dos actos que fomentaba espectáculos divertidos y po-
pulares, a la vez que originales. La música de los más famosos compositores italianos de la
época era un aliciente importante para los estrenos en Madrid. Todas las obras se vieron en
un lapso de tres años, entre 1764 y 1767, a excepción de la última que no se representó hasta
varios años después, en 1776 -
La tendencia a la amplificación de los títulos en español apunta a la necesidad, por parte
de Cruz, de llamar la atención del público con una buena dosis de humor y poesía. Esta prác-
tica se aproxima a la tradición teatral barroca tardía en la que los títulos intentan revelar un
buen número de datos sobre el contenido de las obras o sencillamente repiten los versos fi-
nales de las zarzuelas: El impossible mayor en amos le venze Amor (1710) de Sebastián Durón,
El estrago de la fineza o Júpiter y Sémele (1718) de Antonio de Literes o, Locuras hay que dan j¿ei-
cío y sueño que son verdad (1723) de José de Cañizares, entre otras. El mismo fenómeno se dio
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entre los ilustrados comediógrafos españoles -
Cruz comenzó su carrera profesional en el teatro cantado con una zarzuela mitológica de
gusto rococó, Quien complace a la deidad (1767), pasaron siete años antes de volver a escribir
otro poema lírico para el público de Madrid. Entonces se presentó como un autor neoclásico
con su nuevo repertorio ilustrado -
Una polémica literaria
La polémica surgida entre el autor español Cruz y el historiador italiano Napoli-Signore-
lli sirve para ver que la función del teatro en la sociedad moderna era un tema de debate de
hombres cultos y conocedores del teatro de los distintos países; con esto se pretendían deter-
minar la función práctica de la teoría. Es imposible establecer cualquier similitud con la po-
lérnica que tuvo que sufrir Goldoni por los ataques de Gozzi en Venecia en los años sesenta,
pero en el fondo hay muchos aspectos que se parecen.
Por ejemplo, en la primera edición de la Storia dei teatri (1777) el historiador napolitano se-
2t
halaba, refiriéndose al autor español, que
Que/lo cha mni oorprende nell’odierno Teatro Spagnuuu’lo, oi¿ che i Comnú-i inu’auyhiti de/le antiche
Comínedie, cha non oaprebbara Inohar di ru»ctere ognigiorno, rappreoeatano nonpem-tanto uua’al,-
bozata u,nmnagune de/luz butona Cotntnedia éemzza accom-geroene. Le puccñ,le Fa ‘o/e Spagnumo/e, che
dt¡nno par tratnezzi degliAtti dalle lo,-u, Comn,adie, e chbzmaroi Sayneíes. du»iagono eoatta,nen-
te luí vi/a civile ci cootuumni correntiopagnuuo/4 e ru»rendono il tizio e’/ ridicolo dominante. Om u/lian-
d0 i Poeti apprendeooero a din-a a upueoti Sainetti la propia forma, non ínt,-odnr,-e/,l,e,-o a poco ti
pocu~ miel
2’=atm-oÚa.t/u»liuítbo la bella Commnedia di Menandr e Tere zio, cdi Nloliére. Gol-
doni, e Albergati?
Luego daba una lista de tres defectos graves que detecta en este tipo de obras y que ~m-
piden que se puedan transformar en auténticas comedias: 1. no se refleja la realidad de la so-
ciedad, ni se pretende instruir, 2. no hay una acción unitaria, 3. no se centra la historia en un
solo personaje. E inmediatamente pasaba a hablar del principal representante del género,
29Cruz
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Un grein muumnero di tuz/i Sainetti cotnpooti da Don Ramón La Crux <tono vta/e rucevuttu con
<zpp/uztut<), e tez/volta luí loro piacevo/ezez ha feztto pzooare e toifrire Co,nmrzedie .6/mavuzquzntio.timmue.
QiucotAtutore ha fe/icemnente copio/o al vivo il popoltíccio di Lavapiés e de las Maravillas, los
Arrieros, ci,,? iaum/attieri, ifuurfuzntiuuocitida>Preoidj gliuíbbrñzch¿ co/milgentamne che/h oto-
maco uín.zi che piuzcere, echa i/giimdizioéo Nl. de la Bruyére votutí ez/jtítto cocluioa dal buuu’n Tetí-
tro. Eh ha puur Fluíge/lati meritamnentegliAbati impootori /etteraty e civilu i quua/i nu’n tízancano
di coarcitar nc//e Cittá grandi /7mnpiego di Sarventi ridico/¿ depuícier¿ di opion4 di buir¿ cdi com-
mmze/tiníale. 4g/i míatturalmnente ha lo otile tu/ni/e a dimncéoo, ebat/e lo traniazone tooto che vito1 no-
bilita río, man ci,) non gli nocerebbe grao /¿ ztto éenípre che oape,toc ou-egliere ilgeuzeme di Coníniedia
conveniente al/e otueforze.
En 1786 Cruz publicó su colección de teatro con el beneplácito de la aristocracia madrile-
ña; en el prólogo de la obra comentó con detalle el texto del napolitano1
Deopet<’¼del evcatzzen y juticio quía hagamí, y acajo puubliq,tcn de ni/e <,brao, paoando deode luuec¡o al
Eré/tigo qíte ofrecían la Gazeta e/dio 7de Abrilda cote amio, y .vuít¿ feiteu n a loo puico cict-tat, y me-
no, vcntqjioao noticio,v quta de mi,, obrao Dramóticao cocríbe el Doctor Doiz Pedro N¿zpolu-Supzí~-
re/li en otu lic/oria Crítica d~ loo Teatroo.
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Y luego pasa a atacarlo frontalmente con este argumento
Aprzrtándooe tezntao “ecco de eottz oevara y prec¿oa ‘irtiud en oit obra eí Doctor S/gnorellipor iqno-
rancia, ootentación o mnuilíicia, no ej ni debió ¡la mnar/a HiotoríA, porque con otí permnico tiene mmzáo
fiterzuz qute toda otí atutorudad lautreada leo de Tui/o, Strabón y Qutintiliono.
Siguió corrigiendo los errores que detecté en el apartado del teatro español hasta llegar
donde señalaba que no era cierto que los autores de sainetes introdujeran en éstos muchos
personajes para gustar a la fantasía de los espectadores, ni que para escribir tuvieran que se-
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guir a los autores antiguos o modernos lo siguiente -
Pero Napoli-Signorelli no volvió a tocar el tema hasta algunos años después cuando, en el
segundo capítulo, “Commedie: Tramezzi, del Teatro Spagnuolo del secolo VIII”, del último
tomo de su nueva edición napolitanal hizo un comentario distinto del anterior, de forma que
el escritor no reprodujo el mismo texto de la edición de 1777, algo una versión más breve, con
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un ejemplo intercalado y unas notas a pie de página
Ungruía nuimero de taIl sainetti, eforoe la unaggior
1~arte <ti comapongomio da Don /?zztnón luz Crut.z,
di cuíi conprivilegio eoc/uoivofídaneti icomnmnediantidiflladrud. Le oua piccolefeíroe éont, ,ttate .tpeooo
rueevutte con applauu<to, e par ettoe oi oono la/volta /0//trate gojjkoimne cotaníedie e ocemnpie traduizio-
ni del tnedeoimno La Cruz. Per neitutrez egíl ha la otile diazaoéo cd tu/ni/e aooai uícco,noduíto a ritra —
rre, co/tic hafa/to, ilpopolaccio di Lavapies o de las Maravillas, i nízulattieri, ifutrfeznti uu’citi
~ <peco/df i coecbieri uubbriehi e éimni/e gentamne che ta/vo//tí fi riacre e opeoée í’olíe ototnezeare da
tun bíton teatro. Btu,) vederoane tun eoeínpio nc
1oainete intí/olato la tragedia de iManoltílo, itt cutí
intervengono tavernar¿ vendiírkie venditori di ceé/agne, d’erba, frcchímz¿ ccc. e l’aroe Manolo che
torna Oemizuz ceitaicta etnal veo/i/o d
0~0 ayer cotapituto u deu-annio della otttz comídanna ncpreo ídi~’ di
Ceuta. Ii.-.]
la lar ojavilí rural de//’unJiníuíplebaqíLuí egíL ha mootruíto deotrczztz. &qmze’ uz oiuOt otra/i ini/lucí
oono otatí tíeze-ora fm-eqiuentemn emite g/i Abati cha ootentano lettcratttra. Eglí potríz chter tzmzche ¡Smi—
taoia per invemitare e ben duSporrejhvu’le nutove co/lípitute; una imí tcitíti ti/ini mmm, /‘ha certuzunente man —
nuf&ttumta. la e/fir/tofí,uíci di ter/e invenzionitz/legoriche chepar lo piíu nomz ‘i /aociuzno coníprendere,
«dii? liunuta/o uz tradurre a/cuncfar<tefranceoi, eptiuticolarin enteñiíPíoli?í-c.. ¿PIe: itt ve<’e di np-
prendere da oi gran macotrolhrte diforunar qhuañri comnpiuutidi giutotuz qruinde.z.za <ti/lid ti/ 1k-ro, eq/í
¿‘ti ranniet-hiuítc, poote in ¿vcore/ti diograziato, e dumnezzuítc di u/tic! Deztneíoet, opranmzu’ínuzto Pro—
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ccuste, ladrona dal/’Attica, il qmual.e troncava ipiedi e la tc,ttez e,’ vmhmzdeznti m,zeí/ tuzpitezt¿ u¡umando
non oz trovamuano digiumotez ,nittura pcI otto le//o (.)-
(Q Tau co-e Ja are Jelte anche am/la prima Storti Tuatnr(m mi tdleraronú pamkntmtnentm Jal La Catíz J:l 1777 al ¡ 7&5,
t,,mnt,-e ¿,por ejtn,orai ti íWaJt-IJ. Dopo It, ‘ala par/enza mg11 ha gr/Armo. ka IStmo ¡clAra Sa,npm,y, ¡Ja vta ¡,,,maato <Y St»at’.
te/liaLl’wtaaza Ja’ presMianti e de iManoil e/m’egli alt -amta. Ma pat3 egliJúmt-rttyqem¿ e’,) el/e? .a,ml~rptv-a?pa) /$r ch 5.
gil ““ti ‘A, el poetilla La Ctuez?
No Goldoni el único que tuvo que luchar para imponer un modelo teatral en su país, tam-
bién Cruz se encontró en la misma situación.
Un repertorio ilustrado
La aportación de Cruz al nuevo teatro cantado de moda se nutrió directamente de Goldoni.
Desde el primer título que se estrenó el 20 de enero de 1764 en la casa del embajador de las Dos
Siciias en Madrid, con motivo de la boda de la infanta española, María Luisa, con el archidu-
que Pedro Leopoldo. Para esta ocasión Cruz adaptó: Los cazadores. En las selvas sabe amor tender
sus redes níejor (E-X. 1-2). Es muy probable que Aruonio Guerrero adaptara la música original
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de Gassmann - La compañía de María Hidalgo, establecida en el Coliseo del Príncipe, se en-
cargó de interpretarla; en las representaciones participaron Teresa de Segura, Rosalía Guerrero,
María Teresa Palomino, Diego Coronado y Ambrosio de Fuentes. Hacia el otoño la compañía
representó la obra públicamente , probablemente con un reparto muy parecido”, y al siguien-
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te año, durante las temporadas de verano e invierno, una vez más se repuso -
El segundo título loofreció otra compañía de Nicolás de la Calle , durante la nueva tem-
porada lírica de 1765 en el Coliseo de la Cruz: Pescar sin caña ni red es la gala del pescar
40(E-XXX!X) - Manuel Ferreira pudo adaptar la música original de los prestigiosos composi-
tores Piccinni y Anfossi para la versión española”. El éxito fue seguro y aún mayor
4~ue el
anterior que se hizo a partir del 26 de octubre de 176542, y se repuso repetidas veces - Para
la siguiente temporada, la de 1766, preparó un nuevo estreno para el 26 de enero con la
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compañía de Calle en el Coliseo del Príncipe - Cruz se decidió por una obra que, como las
otras, llevaba cosechando sustanciales éxitos en los escenarios del continente: Elfilósofo al-
deano (E-XXII) con música de Galuppi, probablemente adaptada también por Ferreira.
Pero cuando el autor emprende su cuarto trabajo, -el tercero para la compañía de Calle- en
1766, decide indicar por primera y única vez que la obra: El peregrino en su patria (E-XXXVII),
ha sido originalmente “escrita en italiano por Poliseno Fejejo y acomodada al español por Lan-
sio Dianeo”. El ejemplo es único en la colección de libretos manuscritos o impresos conserva-
dos, pues atestigua la autoría de los dos pastores de la Arcadia en la creación y re-creación de
una misma obra. La partitura de Traetta debió adaptarla Ferreira.
El 12 de junio de 1766 se estrenó una nueva zarzuela de Cruz con la compañía de María
Hidalgo, la misma de dos años antes, ahora en el Coliseo de la Cruz. En esta ocasión la obra
fue: Los portentosas efectos de la Naturaleza §E-XLI) que contaba con música de Giuseppe Scar-
latti, adaptada como zarzuela por Esteve - La representación corrió a cargo de Mariana Al-
cázar, Teresa Segura, Casimira Blanco, María de Bastos, María de~Guzm~, Ambrosio de
Fuentes y Diego Coronado; la obra se repuso en repetidas ocasiones -
Aunque el nombre de Esteve sólo aparece citado en esta partitura, también pudo en-
cargarse alguna otra de las adaptaciones antes citadas. Esteve es uno de los pocos músi-
cos que pudo realizar este tipo de reformas de ópera italiana a zarzuela española en la épo-
ca; él, como pocos, sabía amoldar los versos en español a la música y, viceversa, la música
a los versos
4t. En las obras adaptadas, así como en las originales, hay muchas de las parti-
culanidacies y generalidades del autor. En unas como en otras, se preocupa de igual ma-
nera de encontrar una síntesis entre la palabra y la música; dos buenos ejemplos de esta
tendencia son: El tuilar burlado o La madrileña, como adaptación, y Los jardineros de Arajííez,
como original.
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FI verano de 1767 Cruz adaptó un nuevo título para la compañía de Hidalgo en el Coliseo
49del Príncipe : Los villanos en la corte (E-XLVIII), con música de Giacomo Rust-t a la sazón re-
sidente en Barcelona, pero adaptada por Antonio Guerrero. Esta vez Cruz utilizó una adap-
tación anónima de la comedia de Goldoni, II feudatario, que se había estrenado en Roma, en
1765, con el título de Sandrina o La contadina in corte. El reparto del estreno español y de las
sucesivas representaciones estuvo compuesto por María de Guzmán, María de la Chica, Mi-
guel de Ayala, Gertrudis Cortinas, Teresa de Segura, Manuel Martínez, Ambrosio de Fuentes
y Casimira Blanco. Conté con varias reposiciones -
Diez años más tarde, en el verano de 1776, Cruz seleccioné un titulo más de la producción
goldoniana para la escena madrileña5. La obra, divertida por excelencia, se tituló: El tambor
nocturno (E-XLV) y contó con música de Paisiello”. Pero en 1770 el poeta dedicó al duque de
Alba, Femando de Silva Alvarez de Toledo, su zarzuela En casa de nadie, un se nieta nadie o
~24
El biten marido, con música de Fabián García Pacheco , que se estrené en el Coliseo del Prín-
cipe el 28 de septiembre y duró en cartelera hasta el 7 de octubre. Para la ocasión Cruz hizo
SSimprimir el texto con una interesante observación en la dedicatoria
La ctmriooidad ygíuoto delPu/mico en tener a la moano aotoo Drainao quiando oc repm-c’cíítemn ¡‘arel en—
tetíder loo le/rezo quía oc can/am:, mac u’b/4¡a a i/npri/iiur co/a Zarzutelu, -
El teatro lírico imponía la comprensión del texto cantado -en italiano y español- por parte del
público inteligente que asistía a la sala.
Por otra parte la práctica de la adaptación de los textos citados, tanto en lo musical como
en lo literario, es muy parecida en todos los casos. BI tándem Cruz y Esteve pudo elaborar las
adaptaciones con rapidez y precisión, elementos indispensables en el teatro comercial. La se-
lección, que siempre se ha supuesto era de Cruz, podía deberse, también, a las exigencias de
los empresarios o del público que necesitaba de títulos de comprobado éxito para los entre-
tenimientos de verano e invierno.
Aunque Cruz aprovechó un número exorbitante de obras extranjeras para crear sus zar-
zuelas, comedias y sainetes, también escribió títulos originales; en el caso del género líricos fue-
ron once en el mismo período de las adaptaciones goldonianos (1764-1776): 1. El tutor enamora-
do <1764) con música de Luis Misón; 2. 51 tío y la tía (1767), Antonio Rosales; 3. Briseida (1768),
Antonio Rodríguez de Hita; 4. Quien complace a la deidad (1768), Manuel Pía; 5. Las segadoras
(1768), Rodríguez de Hita; 6. Las labradoras de Murcia (1769), Rodríguez de Hita; 7.
La mesonerita (1769), Antonio Palomino; 8. Los zagales del Genil (1769), Pablo Esteve; 9. En casa de
nadie no se meta nadie o Elbuen marido (1770), Fabián García Pacheco; 10. Las foncarraleras (1772),
Ventura Galván, y 11. El licenciado Farfufla (1776), Rosales. El conjunto se distingue por la varie-
dad de asuntos pero lo más destacado es el grupo de temas populares (del número 5 al 11).
También están los otros seis textos extranjeros que Cruz empleó como zarzuela: 1. La fa-
bleau parlant (1769), comedia con música de Anseaume con música de Grétryt se convirtió
en Cuadro hablador o La esposa fiel (1777); 2. La schiava riconoscizu la, de autor anónimo con mú-
sica de Scolari, en La esclava reconocida (1769); 3. La con ladina bizarra, de autor anónimo con
música de Piccinní, en Las labradoras astutas (1773)”; 4. L’isola d’amore, también anónima
con música de Antonio Sacchini, en La isla de amor (1774); 5. II maestro di mnusica, de autor
anónimo con música de Alessandro Scarlatti, en El maestro de la niña (1778) y 6. L’isola disa-
bitata, de Pietro Metastasio con música de autor anónimo, en La isla desierta (1781). En estas
listas quedan excluidos las tragedias, sainetes, introducciones, loas, fines de fiestas y bailes
por no pertenecer a este género musical -
Todo estos textos acaban convirtiéndose, hasta cierto punto, en buenos ejemplos del gé-
nero español de moda. Por eso la zarzuela de los años setenta es la de Cruz o de sus mode-
59los estéticos, pues éste
Sumpo oaetzr algun aro li/creíreo y /iittét4a/cOptlfloldc lu
7 p¿s~ttre:tu<ím: en qute oc ha/lumia emuatído t-oiiíenzeí
a eocri/,ir.
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Y la elaboración de estos textos se desarrolla al mismo tiempo, por lo que ambos grupos
conviven sin grandes contrastes entre sí.
En 1776 Cruz abandonó el mundo lírico mayor para dedicarse sólo a la tonadilla, partici-
pando del período de madurez y apogeo (1771-1790), con una ingente producción literaria
que encuentra sus orígenes -como ya se ha dicho- en la adaptación de obras de autores del te-
atro francéÉ’ -
Lo cierto es que no fue hasta diez años después que Cruz volvió al género lírico con dos
ti —libretos de zarzuelas: El extranjero , con musica de Antonio Ponzo, y ClementinaC, de Luigi
l3occherini; las dos zarzuelas fueron creadas para el recreo de la concurrencia de la Arcadia
matritense de la condesa-duquesa de Osuna-Benavente, doña María Josefa Alfonsa Pimentel,
en el Palacio de la Vega, muy cerca de Madrid -
Como se sabe el género de la tonadilla escénica, o sea los intermedios a la española, fue
mucho más sencillo en su concepción global: argumentos, personajes y músicas estuvo siem-
pre más próximos al gusto del pueblo. Cruz supo explotar entoncesesta fórmula que tan bien
le venía a su manera se ser Fue evidente que la incorporación de este autor al mercado de la
tonadillera sirvió para revitalizar e imponer el género y a quien tan bien lo cultivaba en los
escenarios con ayuda de las voces de importantes actrices y cantantes de moda.
Cruz, que supo plasmar las costumbres con rápidos trazos, llenos de sutil pero efectiva sá-
tira, aprovechó estos mismos atributos en los libretos de Goldoni que cayeron en sus manos,
y los exploté resaltándolos aún más. Del autor veneciano aprendió bien su oficio, y si no lo
aprendió, al menos practicó bien con todo lo que hizo. Sin embargo, el madrileño no se limi-
tó a verter al español los más famosos dramas jocosos de Goldoni, sino que aportó mucho de
su cosecha con el fin de adaptar las obras al gusto de los espectadores. De esta forma creó un
repertorio lírico con las partituras de los mejores músicos de la época. Si un género tan espa-
ñol como la tonadilla debe tanto a varios autores franceses, no le debe menos a un maestro
de la lírica escénica como Goldoní.
Pruebas de metamorfosis teatral
Es importante destacar que los textos de las zarzuelas, por regla general, hacían más in-
capié en las partes habladas que en los números cantados, por lo que los resultados son muy
distintos a lo que habitualmente se piensa. Una rápida comparación entre una parte y la otra
demuestra cierto desequilibrio intencionado en favor de los parlamentos que casi hace dos
tercera partes del texto. Esta característica aparece en las obras originales y en las adaptacio-
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nes. Por eso el jesuita español Antonio Eximeno explicaba que los españoles
7icm:cn dainaoiadojttieio para ¿‘tíber tzeJtíptado tun género repitgneznte a la razón, al humen qumoto y e:
le, ,:ututm-alera de loo lemzguezjeo n:odermwo.
Y como solución estética típicamente hispana propone el disfrute de las pequeñas piezas,
que son las tonadillas, y de los dramas con música, o sea las zarzuelas
En lu,
0 c’íalao oc declaman b:é eocenao, y oolamnente oe con/e: luz par/e qíme este muto/cuz; coto Co, lu,,’
pe:oajeo en qute brilla a/gubia paéión. De cote modono ocfaotídk, a loo copec/udoreo te t’ye y en-
tiemide todo el e:rtífiio..., coincidiendo ezoi elpítuer del oído tomí le: im:otm-uuccitlm, del cntemzdiií:icnte,.
Un espectador de la época disfrutaba, tanto o más, de la declamación de los versos, dichos
con gracia y salero, que de los momentos líricos por excelencia. Esta fórmula distributiva y
de contraste funcionaba muy bien en la época. Obras como: Los cazadores, En las selvas sabe
amor tender sus redes mejor, Elfilósofo aldeano, El peregrino en su patria, Pescar sin caña ni red es la
gala del pescar, Los portentosos efectos de la Naturaleza, El tambor nocturno y Los villanos en la corte,
entre otras, así lo atestiguan.
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Pero en la actualidad un estudioso de la competencia de Dowling, apenas hace unos po-
cos años, seguía sin conocer las fuentes de muchas de las obras de Cruz. Por ejemplo, éste se
equivoca al tomar al pie de la letra el estudio de Cotarelo de hace casi un siglo: el composi-
tor de En la selva saber amor tender sus redes mejor, no es un tal Florian Guzmán -completa-
mente desconocido en el mundo de la música-, sino el compositor bohemio Florence Leopold
66 6?Gassmann - También repite juicios de valor del estudioso decimonónico
Loo poe/nao de coto.’ primcroo ten/ativoo, por otro pez rta, tuenemz eoce:oo valor litetarub e,: la opinu4m:
dc Co/ezra/o.
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Pero lo que parece una merarepartición de datos llega a ser un error craso al afirmar que
En lott euioo entre 1 765 y 1768, Cruz hace la letra de ocho .ztzrzuielt:o n:eío, tt,dao con mnuuolea de con:-
pooitoreo i/ez/ianott.
Entre los que están músicos de la categoría de Ferdinando Bertoni, Ealdassare Galuppi, Ni-
ccoló Piccinni y Giuseppe Scarlatti. Y a continuación menciona la existencia de al menos una
obra que se puede atribuir a Goldoni6t
Loo lo re/lo/cío ita/ianoo ocmi deoconocídoo, pero cono/e: queelpr’ema de La contadina jo corte, en
qume Azoé ~ruí.rLos villanos en la corte (1765¼oc deriva de uncí comedia de Carlo Goídon¿
Otro aspecto interesante, aunque sólo está vinculado con los sainetes, es la observación
que Napoli-Signorelli hizo de Cruz; como se sabe, al italiano no le gustaba del estilo literario
,70
del sainetista y así lo expreso
Eglí ntítíura/mentc A
0 lo otile tanile e dimeo.to, e taita lo otrtinra -‘‘Otie t’/lo e/le ttttil tit,t¿/¡tttr/t,, t,iti
non gli mzoeerebbegranfatto oetnpra t-he ée:peéoe ocegliere ¿¿genere di comumedia convenientee:/le
otueforze. Non olpító míegare che ab/mio de.ttrc.zza infar re/reí/ti, prunc/pe:l/nen/e batí
El napolitano no reconoce en Cruz ningún elemento que le permita relacionarle de forma
positiva, o de cualquier forma, con Goldoni. La calidad del resultado es distinta. Arce y Me-
regalli coinciden en apreciar cierta concomitancia pero al mismo tiempo bastantes diferencias
entre ambos.
Iriarte: traductor y autor ilustradísimo
La reputación literaria de Iriarte se fundamenta en una sólida preparación que se mani-
fiesta en sus traducciones de varios géneros: Descripción del imperio de la poesía (1764) de Fon-
tenelle, Oración sobre el peligro de la lectura de libros obscenos (1764) de Parée, Arte poética (1777)
de Horacio y El nuevo Robinson (1789), de la versión francesa, de Campe. Asimismo como en
71las siete que hizo de teatro en prosa: El aprensivo (sa.) de Moliére, Mahoma (sa.) de Voltaire
El malgastador (sa.) de Destouches’t El mal hombre (sa.) de Gressetl El mercader de Esmirna
76(sa.) de Chanipfort ,La escocesa (1769)’~ y El huérfano de la China (1787) de Voltaire , y dos en
verso: Elfilósofo casado o El marido avergonzado de serlo (1787) de Destouches y El lz¡uérfano in-
glés o El ebanista también de Voltaire”.
Iriarte llegó a escribir hasta cuatro textos originales de distintas características: Hacer
78que hacemos (1770) , un drama en tres actos yen verso; La pu pila juiciosa (1770<, en un ac-
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to y en prosa; La librería (sa.) , en uno y en prosa; El señorito mimado (1787)01 y La señorita
malcriada (1788)~, en tres actos y en verso; Lo que puede el don de gente (o La habanera) (1790)63
en tres actos y en verso, y Donde menos se piensa salta la liebre (í790)~ una zarzuela en un
acto y en verso.
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Por otra parte, en el prólogo de la edición de toda su producción literaria , Colección de
te
obra en verso y prosa, Iriarte señala que
Si,-, ceñirtta ‘nuíy rigutroocz mente e: loo origimialeo, eíñadiendo t~ qícitando lo qute le píiret-io ct~nvenucn—
te, porqute eíoílo reqíuerluí ya luz diferencie: de nuueotrao cootuu,nbreo y lengítaje, ye: eljito/o mntrtimmem:to
de no correr n:aximnm: o cxpreoimin qíte piudietie ofender numeo/ra de/ice:dcza.
5’
Y en su curioso opúsculo, Los literatos en Cuaresma comenta
A butocar loo aquuivcílemu’eo con propiedad, ti corregir u, d¿ti,nítlar u, veteo lu,,t yerroo del origine:1 m¿t-
mo, e: li/u ízr la trtídíucción de otíerte que no putede: conocer’c ~i lo c,~, y ez conne:/uurezli.zar <‘digtímnt’’—
lo t:.tu$} con el att/oc cmuyo eticrito /rc:oluída, hehiázdole lutt tdetzo, lu,,t a,lectoo, luzo opiniom:eo, y expre-
.,uíndolu, todo en o/u-ti íengmua con iguial couzc¿tión, auzergía yf/uuide.z.
SSAl final concluye que
Ev cierto c/uue tre:díucir cou:m, oc debe, e,t obruí parc: quui¿n cm: ouí lenqume: nativuz pooeti yei tun eotilo leí—
cil, cíe:ro, correcto yperotícioevo.
Otra obra donde Iriarte vuelve al tema de la traducción, pero de difícil definición, es Don-
de las dan las toman (1778), un diálogo literario de tono jocoserio que le sirvió al autor como
mteligente contestación a las acusaciones de Juan José López de Sedano -
Es una pena que Goldoni no contara con el español entre sus adaptadores o traductores
mtelectuales de la categoría de Iriarte en su época, el resultado podía haber sido espléndido,
a juzgar por el trabajo realizado en sus traducciones: El nial hombre o La pupila juiciosa, o en
obras originales: El señorito mimado de 1787 y La señorita malcriada de 17881
Parducci, por su parte, al referirse a la comedia El señorito miniado cita el texto del Diario:
“el plan es de Goldoni, el argumento es de un saynete El hijito de Madrid por Cruz. Sin Gol-
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doni y sin Cruz, dos mil autores han sacado al teatro calaveras -
El texto de Cruz: El h~jito de vecino, es una sencilla historieta popular que tiene como mar-
co la ciudad de Madrid - Mientras que la fuente goldoniana no puede liimitarse a un título,
sino a una forma de elaborar los textos, por lo que no resuelve nada citar títulos de forma ais-
lada.
Pero es al final del octavo tomo de las obras completas de Iriarte, donde aparece la “Res-
puesta a la crítica publicada en el Diario de Madrid de 11 de octubre de 1788 contra el drama
93intitulado el Señorito mimado” , encontramos la noticia original más ampliamente desarro-
lIada por el autor El texto comienza de la siguiente forma94:
Ceírte: gratuuluztt,ria al Sr. PP oobre el deocutbrumnien/o quce ha hecho y be: ro,níunicado alpuibleco en
el Diario de /1 de Octttbre de 17&Ñ, de no oea original la Comedia 3e1 Señorito Mimado.
Después de comentar el tema de que los actores que pueden salvar un drama malo o de-
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cir con belleza versos torpes, se pasa a otro punto
Hecho coto reotau’ka o/re: diligencia: e:oe.quírar que luí Co,ncdísz del Señorito no e,t oriqimzeil, lo qíue:l
ere: ¡¡cuí de,nootrar oólu, con hacer do,t vcrooo del tcnu’m oiqíuiente:
Quedi?ron eílAuttorpeíoe tít intento
Pleín el Goldom:i, y Criuz cl arguunícnto.
P,-obam- tau: evudem:cie: que íunuí obre: etiutí copi%:de: o ¡un ¡t~,d
1, de otra~,, <tutele ‘er eh/tun/o ¡,m-oíureo, tute
requtuere mu¿tu-he: cita, y un tiche: confrontuic¿í¡: da uu/:oo tex/u~, con o/mao. It, mutio brevey hu:cedero c.t It,
qute ¼n.htz practicu:do. El plan <‘1’~, uunuí buiguztelu:) oc tomnó dc Goldoni. Y ¡d~ u~ímuíl (Su’unedia de
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cote auítom; porqíte cocrihió caoi veinte touz:oo de ellao? Roo no ¿o mmzeuzaoter decirlo.’ quia It’ uiveríjgden.
El argumento ¿‘otra buiguzteluQ oc tomul de tun Suíyncte intituulado el Hijito de Niadrid. Be:ott::
todo It’ qíte oc afluida co/el por demnul<t y luz cutenta co clu:ra.
Y al final de este texto se añade96:
Repi/o mio enboruibtiene:o: prooige: Vmn. h~zciendo tun: tUi/co y oegíiroo de.teíubri¡nientoo; y izo hezguz
ce:oo de lelo o¿quuwn/e oc/ate:, u/fue por última reoputeota a lao de U,,:. le tenúí prce’eni.de: ,~uu correo—
ponoal cl SeñorQQ.
Sin Go/don4 y oin Criuz, doo mnilA,utoreo
Huin oací:do al teuz/ro cuz/iiverao;
Y tul: hezy partí fuutturoo &tcritoreo
Cu,luíí’eroneo de do<t mnil me:narao;
Pero eí que, ole: copiar a eotoo Señoreo,
De educación Lío mneixi,nao oeverao
En oeu plein y argiumnen/o ha comnpendiado,
¡it al bonito dra¿ni: del¡PIimnado.
Las obras teatrales de Iriarte obedecen a claros intereses didácticos: educación de los jó-
yenes, crítica a las costumbre Pero lo más importantes es que sus escritos teóricos respaldan
los principios estéticos y críticos que aparecen en sus obras de creación, estableciendo una re-
lación coherente y lógica entre ambas97.
Pero es en su Diálogo joco-serio sobre la traducción del Arte de Horacio donde Iriarte, al mar-
gen de la polémica con López de Sedano , expresa en varios pasajes sus ideas sobre la tra-
ducción, o sea la adaptación o “connaturalización” del texto teatral99. Sin embargo, hay que ir
por partes, primero habla de
Qute no oiempre contiene traducir; ti vecco co precitio explican qíte e,t tun poquui/u’ ,n¿ío que truuduu-
cuz. Loo textoo obocuíco,t, que abundan en aí Arte Poética de Horacio, Co,Jto att otttto ¿ottipt’owttsfleti
o¿tye:o, uzeccoitan pu~r lo regutlar ¿ziulo bien tune: dccli,re:ción quue tina truíduueeton.
Y poco más adelante, siguiendo con un pormenorizado repaso de las críticas de su censor
López de Sedano, se plantea si
Lizo truuttctrioneo oc etvcriben cebo odIopdn: loo doctoo, ¿o deben <tare-ir cute: tatucho niel’ puiruz le,o me-
nod ínotntuídoo?
Se puede afirmar que la práctica de la traducción de Iriarte fue similar a la practicada por Fer-
nández de Moratín cuando desempeñó los mismos menesteres al adaptar el teatro de Moliére.
El erudito español, Tomás de Iriarte, argumenta, bajo el anagrama de Tirso Ymareta, en
otra de sus obras, una comedia titulada Hacerque hacemos, que sigue, sólohasta cierto punto,
tal
las reglas clásicas, pues
Lejoo de ‘arvir ti luí E’cenuí con ita Dranza e:jutote:do, por It, uzíeno.’, uy luí.’ rey/itt, y dirigudí’ a te/U-e-
hender ron le: decenciuz ctíruicterlo/icez de luí Focuiele: del Teatro, tun .iek,deter,ziínt,c?o.
Su fin primordial como ilustrado es lograr imponer un tipo de comedia que sigue los es-
tos
quemas y gustos de los modelos franceses de la época
E‘crí1,: ouA ezfcctacíu~neo dc lenquuuzJ¿, con tun ant-edo u-lares yu-t»at4juuiez:tc, en quíe .~e¡’u>tte y baqe: ,tolnt,ta-
la- tin u-eireícteroeguuudo, oin ¿neto lanceo qute loo que bu:.tten en ,nuznufeo/uire/mtomtí enredoy rau-de-/en yquue
eOeWluuyei premniado, o dcaíndo cuio/igiído e:l peroanaqa priní-u#uíl de efluí, puede upuizil ¿-zotrucir y deleití:,:
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Sencilla, clara y con buen ritmo teatral es la comedia Hacer que hacemos, pero el estilo lite-
rario de Iriarte, cuidado y correcto, es más propio de un texto literario que no teatral, Pero el
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autor se cuida de señalar que
El cuím-eicter qute oc pretende ridícitlizeir en el Hacer que hacemos, e,, tino dc luso muelo cu’unutm:c.~ cm:
~ Corte, y de loo quteputeden canoar n:enoo a/Auíditu,ri.o por tu ve: redad de cocanubo u: que duz ints/u-
va eí geniode ¿uncí Fachenda (co/no bol dicen,) u,uue yuí pu:oti de cietivo a atropelluido.
Loo qute coibocan leí d¿feremicie: que h~7i en lelo obruio tea/raleo d~ It, repreoentuido u: lo leído, y axeimne-
nuiren con reflexión co/a Comnedia, tídvertiruin qute pierde tuinto en la unipreoión, qutuinto podrící ge?-
neir en eí Teatro.. -
El interés radica por una parte en la representación de la obra, pero a diferencia de Gol-
doni Iriarte no pretende reconstruir un lenguaje hablado, sirio que hace hablar a sus perso-
najes como se escribe. Quizás por esto no recurrió nunca a los textos del italiano como ejer-
cicio literario para traducir, adaptar o recrear una comedia al gusto del teatro español. Iriar-
te no es barroco ni lírico escribiendo, algo propio del teatro del Siglo de Oro español, sino diá-
fano e impecable en todas y cada una de sus expresiones. El resultado es un texto literario que
no resulta pesado, pues el autor ha sabido trabajar con cuidado los detalles irónicos de los
personajes; éstos, los personajes, resultan por lo general artificiosos e ingenuos, propios de
hombres y mujeres de la época, y saben definirse con sus propias palabras y acciones de for-
ma equilibrada. Por ejemplo, el personaje de esta primera comedia dice
Por neqocitio díterímio ifle/tt~Ct<O, y devpierto cts,: cl tilbe; une ctsnoutnzo cu,rmiendts ecl/leo y pluizuzo; yute
1—
yo tel rda y te: rde voy u: luí ca/pci; no me oCmi/o, conzo de pru¼ci y dc níuíluzqeí e:.
En cambio en El malgastador, comedia francesa en cinco actos original de Destouches, ver-
tida al español por Iriarte, responde por el tema y el tratamiento al teatro francés ilustrado de
la época. Sin embargo, la adaptación carece de la agilidad y facilidad de lengua que se podía
apreciar en Hacer que hacemos, este defecto proviene del original.
En El don de gente aparece una combinación curiosa de personajes: don Alberto, figurón;
doña Teodora, carácter serio y pacato; Rosalía, carácter noble y afectuosos; don Leandro, ca-
rácter noble y apasionado; don Melchor, carácter jocoserio; doña Elena, carácter festivo y
pronto; el Barón de Sotobello, carácter cómico; Gutiérrez, carácter cómico, y Pablo, carácter
honrado y sencillo1
Los temas sobre la traducción y la adaptación literaria son variados e interesantes en Iriar-
te, pero ninguno nos ileva de nuevo a Goldoni.
Otro caso particular: Comella
Comella ha sido considerado y agrupado siempre entre los autores más tradicionales de
su época, pero cabe aquí observar una postura distinta en el trabajo del estudioso Ebersolet”,
quien señala entre las conclusiones de su estudio que
El teatro de ti ercí de (cirIo’ IV creí mí¿y cíctivo, de gran vatieduid, preoctupuidus t-tsm: loo prtsblernav
ouscialeo contemporuíneoo, etipecialmnente el muztrimnonio cirregítudus ;stsr loo puidreo [ji Comella,
/,oat 1, re da tatí trt,, req’ondfl: a ase deoco, perts til mionís’ /ieniisu oc /,icinteniuí lid al comícepto de qute
el /eu:trts tenía e/tic emo’eñuír delciteindo y deleituir enoeñandts, uítí,~ u,íue t,’d~, en otto eo,neduuío quía ‘e—
flejein el cima/miente de luz ¿poca.
Sin embargo, es necesario aclarar que Comella, siendo partícipe de esta tendencia ilustra-
da participó también con títulos teatrales propios y con adaptaciones al teatro de le época; en-
tre los últimos está el drama jocoso de Goldoni, La fingida enferma poramor de 1797, que se ba-
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‘(te
sa en La finta ammalata o Lo speziale con música de Frank Joseph Haydn - También están
Los falsos hombres de bien, La Nina, El avaro, Los amores del conde de Gominges, El nzatrimonio se-
ttl
creto ; todos estos textos los tradujo Comella del italiano al español y aparecen reseñados en
el trabajo de Ebersole, pero sin indicar sus respectivas fuentes literarias.
Otros dos títulos importantes, esta vez de Caterino Mazzolá y Lorenzo Da Ponte, avalan
al español como una figura relevante de su época, al menos como adaptador del teatro ex-
tranjero; éstos son La escuela de los zelos y La c¡fra; ambos con partitura de Salieri’11.
Pero, aunque como se ha apuntado antes, el estudioso no determina el original italiano en
estas adaptaciones, más o menos libres, de textos italianos, sí se aventura a comentar, como
antes hiciera Cotarelo en 1899 refiriéndose a las adaptaciones de Cruz, que Comella logra
conservan el humor de las obras italianas”, algo poco justificable por su parte. Esta falta de
criterios le lleva a obviar cualquier comparación lícita y a omitir, por ejemplo, que una co-
media, supuestamente original, y sin fecha de composición, El indolente (1792), es en realidad
una adaptación bastante libre de II tutore de Goldoni de 1752ttk
Es importante saber que “el mediocre melodramático Francisco Comella, acérrimo adver-
sario de Moratin”1t3, aportó más de un grano de arena a la reforma teatral en Madrid con par-
te del material ya indicado, si bien su trabajo no se distingue por una gran calidad teatral. Pe-
ro Comella también hizo su aportación personal con un nuevo título a la lista de obras de
Goldoni en español con El indolente o El poltrón (E-LXVIII).
También es curioso observar que el único ejemplar de una comedia de Goldoni en espa-
ñol que hace referencia a su primer estreno sea precisamente la obra que inauguró el período
francés del autor, L’amore paterno o sia La serva riconosciuta de 1763. La versión española de au-
tor anónimo, El amor paterno o La criada reconocida (sa.) no tiene fecha alguna, pero se puede
suponer que el ejemplar es posterior a 1790. Desde entonces el teatro de Goldoni significa un
auténtico trabajo de estilo y de crítica teatral que se plasma en muchos casos tal cual está en
el original, es el caso de El amor paterno, El indolente o La madrastra.
Entre bambalinas
Entre el teatro declamado y el cantado quedan algunos temas que aquí se recogen a ma-
nera de comentarios sobre cosas de la escena, de ideas entre bambalinas.
Las artes plásticas en general se manifestaron de forma más progresista en los múltiples
ejemplos que surgieron en la arquitectura y la escultura al servicio de la nueva monarquía y
la pintura, bastante académica, evolucionó buscando nuevas expresiones. Desarrolladas las
artes en general: pintura, arquitectura, etc. se asiste a una período beneficioso para el espec-
táculo cortesano primero y luego para las nuevas diversiones burguesas del país.
El Madrid del siglo dieciocho vivió de forma tal la expresión artística que fue una especie
de escenario para los tipos populares característicos de la época: petimetres y majos. Estos in-
dividuos aparecen una y otra vez en los sainetes de Cruz, en los cartones de Goya, en los pas-
teles de Tiepolo o en las tonadillas de Esteve.
El teatro en Madrid, entrebarroco y neoclásico, a lo largo de todo el siglo manifiesta con-
tinuamente un intento de renovación escénica que se plasma en las refundiciones del teatro
del Siglo de Oro español; en las traducciones y representaciones de tragedias y comedias
francesas e italianas; en la proliferación de lo popular (o populista) en los sainetes y tonadi-
llas; en la espectacularidad de los montajes escénicos de las comedias de magia, de santos,
históricas, de ligurón; en el auge extraordinario del teatro musical de tradición italiana; en la
aceptación paulatina del teatro burgués y en las continuas polémicas latentes durante todo el
siglo, sobre todo en la segunda mitad del mismo.
Un tema importante referente al público de la época es del de los partidos que surgieron
y vivieron en los coliseos de Madrid: “chorizos, polacos’t y ~~panduros”. La denominación de
“chorizo” se dio hacia el año 1742 a los individuos de la compañía de Manuel Palomino y a
su partido de fanáticos que, con motivo de cierta anécdota ocurrida durante la representación
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de un entremés en el Teatro del Príncipe relacionada con dicho embutido, la adoptaron gus-
tosamente; en los mismos años, casi como contrapartida del primero, se creó el partido de los
“polacos” que motivada por el apodo de un personaje religioso de relevante importancia en
el Coliseo de la Cruz, el Padre Polaco, adoptó el singular nombre. La tercera denominación
en discordia fue la de los “panduros” que se empleó algún tiempo después para los fanáticos
de la ópera italiana en el Coliseo de los Caños del Peral.
Pero la vida teatral española no es exclusivamente madrileña; también hay otras ciudades
con una actividad importante. Por ejemplo, en Sevilla, Cádiz o Zaragoza se ven las nuevas
obras del repertorio romántico español, junto a algunos títulos goldonianos. Así tenemos el
estreno de Don e4lvaro o La fuerza del sino, obra que marca el triunfo definitivo de la nueva es-
cuelatt4 y las reposiciones de Caprichos de amor y celos, El criado de dos amos y El embius taro, am-
bas en 1830 y 1831, o de El queso de Casilda, en 1832, y La de las cítatro naciones o Viuda sutil, en
1833. Todavía en 1835 se conoce una nueva reposición de la famosa comedia El criado de dos
amos. El teatro goldoniano ya decaía ante el empuje del movimiento romántico en España.
La afición pública al teatro en las capitales de provincia fue en aumento durante este pe-
riodo; por ejemplo en Sevilla el teatro lírico contaba con treinta y nueve músicos y ochenta y
nueve actores en 1813, y tres coliseos para distintos tipos de espectáculos: El Principal, de Mi-
sericordia y el de la calle San Martín.
Según Aguilar Piñal las dos principales tendencias en el teatro de la época: la modernización
de los antiguas comedias del teatro nacional y el inevitable influjo de la preponderancia de
Francia, en obras largas, breves, con y sin música, etc. La palma se la lleva las comedias lasti-
meras o lagrimosas: La huérfana de Bruselas, La filantropía, El negro sensible, Los niños expósitos, El
hitérfano inglés, etc., junto a las comedias burlescas o de magia, los melodramas y los sainetes.
Todo ello resulta demasiado relevante en un teatro claramente concebido para el consumo
inmediato por parte de un público heterogéneo. Las zarzuelas con música y las comedias exi-
gían de los autores echar mano de los temas más variados y divertidos: sencillas historias y
bellas músicas entretenían a todos por igual y era la mejor fórmula para sacar beneficios con
estos éxitos, algunos efírneros otros constantes, en la época.
La investigación además de emplear los textos manuscritos y los impresos conservados en
los fondos de teatro antiguo de las bibliotecas de Barcelona, Madrid, Sevilla, Santander, Ovie-
do, Valencia, etc. incorpora los datos de las publicaciones periódicas del siglo XVIII: diarios
y revistas.
Desde 1750-1 751, cuando el comediógrafo conoció el éxito nacional e internacional con las
dieciséis comedias escritas para Meyerbach, su figura empezó a ser cada vez más popular
gracias a la difusión editorial y teatral. Esta difusión permitió una amplia actividad crítica
contemporánea a la creación de publicaciones periódicas en casi todos los países. La cultura
que se empieza a divulgar a través de estas revistas, en particular las de corte ilustrado, coin-
cide con el período de reforma del teatro italiano por parte del veneciano y con el conoci-
miento de su teatro en las distintas naciones cultas. En general se conocieron las dos etapas
de la vida artística del autor: período veneciano (1750-1762) y período francés (1762-1789)
(son más amplios los períodos de creación o vida, pero por una convención se han limitado
a estas fechas). En el caso de España, Goldoni no gozó de esa misma aceptación general en
los teatros de la Corte hasta que se trasladó a París, o sea a partir de 1762.
La prensa española da los mismos escasos datos biográficos que los impresos de sus co-
medias o de sus traducciones. Se trata pues de un “Célebre Abogado Veneciano”. Y la crítica
desconoce o no recurre, ni siquiera para fomentar una mitografía positiva o negativa en tor-
no a la figura del autor, a los prólogos biográficos de los diecisiete tomos de la edición Pas-
quali (Venecia: 1761-1768).
Los textos de las comedias y los dramas jocosos fueron sometidos una y otra vez a los gus-
tos del público. La práctica teatral confirma lo que la crítica italiana o alemana enunció en la
época que las obras goldonianas debían ser consideradas como textos para ser reelaborados,
según los usos y costumbres de los distintos teatros europeos. Esta tendencia a ambientar,
117
aproximar, recrear o cambiar las comedias extrajeras con arreglo al gusto imperante de los te-
atros burgueses y de los distintos públicos que los llenaban se corresponde con una exigencias
muy difundida entonces en todas las naciones: era necesaria la comprensión y verosimilitud
de todo aquello que llegaba a los escenarios’t Por esto debe tenerse presente que cada obra
traducida al francés, al alemán, al inglés o al español en el siglo dieciocho se podía considerar
como una “obra abierta” que iba a ser ligeramente retocada o modificada completamente.
Anteriormente se ha hablado de que se estudian los autores españoles de la época, pues
el trabajo también aporta algunas noticias relevantes sobre Cruz, Comella, Iriarte o Fernán-
dez de Moratin, o sobre Maruján Cerrón y Zaragoza Godínez.
El teatro de Goldoni desempeña un papel fundamental en el desarrollo del teatro ilustra-
do en España. Las muchas obras que se vertieron al español, unas sesenta y ocho, (corres-
ponde a cincuenta y nueve títulos originales) entre la segunda mitad del siglo dieciocho y el
primer tercio del diecinueve, influyeron en distinta medida en los artistas del teatro, intro-
duciendo cambios, incluso alterando la concepción general de la organización teatral madri-
leña, y dando nuevas directrices en la programación, el estudio y la representación del teatro.
En este tipo de trabajo se acostumbra a enmarcar al autor en su medio social y artístico, en
este caso los teatros burgueses de Venecia o París y el teatro de corte de Versalles, aunque el
veneciano fue una de esas figurar que podríamos denominar europeas, por lo que debería es-
tudiarse desde una visión más amplia. En el gran escenario europeo Goldoni se presenta co-
mo uno de los primeros autores de teatro en obtener más y más prolongados éxitos en los te-
atros de prosa, verso y canto de todo el continente.
El teatro cantado en España
Durante la primera mitad del siglo dieciocho la ópera italiana se representaba siempre en
versión original. En el palacio de El Buen Retiro, bajo el reinado de Femando VI, se cantaron
las más famosas obras líricas y serenatas de Metastasio con la dirección del “cigno napoleta-
no”, Carlo Broschi, mejor conocido como Farinelli, y las voces de los más destacados virtuo-
sos de la escuela napolitana.
En los Reales Sitios: Aranjuez, El Escorial, San Ildefonso de La Granja y el Pardo se mon-
taban óperas para el disfrute de la corte que acudía a cada uno de estos palacios en distintas
fechas del año. La costumbre empezó en 1767 con óperas cómicas italianas y bailes que se al-
ternaban con obras declamadas francesas. En las nueve temporadas que se mantuvo esta bo-
nanza se prefirieron siempre óperas cómicas de carácter ligero y evasivo, todas de composi-
tores y libretistas de moda, que resultaban adecuadas a la época de primavera (Aranjuez) y
verano (La Granja); en esos años los textos se traducían al español para el disfrute pleno del
público. Durante ese tiempo importantes actores (o cantantes) extranjeros interpretaron obras
italianas en español con música de compositores italianos, arregladas para la ocasión por ma-
estros españoles, o también con música de compositores españoles que seguían la moda ita-
liana; las temporadas se extendían hasta l776~”.
En el teatro lírico de corte comercial en Madrid, representado por el Coliseo de los Caños
del Peral, se representó el repertorio italiano desde 1730 con compañías completas que vení-
an de Italia, luego fueron apareciendo otras españolas hasta 1777, que cesó toda actividad de
este tipo. Hasta 1787 no se restableció la ópera en Madrid. Otras ciudades con actividad ope-
rística fueron Cádiz, Barcelona, Sevilla, Valencia, Zaragoza, Cartagena, Ferrol y Bilbao.
Pero ahora interesa saber cómo se veía o definía el teatro cantado, o sea zarzuelas y saine-
les, en España en la segunda parte del mismo siglo. Las aportaciones de varios autores, extran-
jeros o españoles, permite abordar este asunto contrastando sus distintos puntos de vista.
Primero aparecieron los cuatro tomos del viaje del literato italiano afincado en Londres,
Giuseppe Baretti, quien visitó el país en 1760: A journeyfroni London lo Genoa, throiught En-
gland, Portugal, Spain and France (1770)5. En un momento de la estancia del escritor en Ma-
drid hizo algunos comentarios sobre el teatro, en particular sobre los autos sacramentales, co-
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medias y tragicomedias, así como del género lírico español; en relación con este último pun-
tttto señalaba que
Tija S,oaniardo icíve oevartílotier druí,natuá cotnpooitiono, be,tide,t tíair Autos, Loas, Trage-
¿las, Comedies, and Tragicomdies. Tiey u6u: va tic Sainete, tv/mci u> el kind ofjhrce un oneAct, or Jornada, a ¿ay. Itadmnito of n:tuoick, andk of/en ouumíg /irou,qiusuuttio valle:, tic Zar-
zuda, í’iiei lo a Lnd of petit piece la two acts or two days.
Sin embargo, es en el apéndice de su obra donde el curioso viajero se expresa a sus anchas
hablando del género lírico español por excelencia, la zarzuela12:
Tía Spaniardo bave u: biad of niutoice:! dreímm:a,t, viicí (hay u~till Zarzuelas burlescas. IV=í/ieoe
dre:une:o ¡ tao no/ only pleeíoeli, /muut t/mouug/m/ t/mcm ,m:uuei be/ter enter/eíinmnent,t tieím: ocur ¡talan co-
,nie opere?.t. Tía ,nnoic of an Opera Huifa lo per/mapo ¿nore learned <‘cío Fremw/mmne,: termn it) 1/muía
tieí/ of tu Zarzuela burlesca; eínd oofar tía advanteige mnay be om: o¿tr ,uidejusr uiutgit 1 /znes¡v. buut
on tic otier buzad tsuur dramacio of t/muít kind tire ,tuuc/m detcote:lmle rieíp.todieo íd uun/netining ,:om:oenoe
tmd beattly vnlgtíriiy, (bat no axeellenca of ,nttoic can ¿ver compan<tt:te tic groooneoo of tía co’npts-
tu/tela: v/mereao in tic Zarzuelas of//me Spe:niu:rdo, tía cus,n,esooer lo ntst uit tic tioleexpence of tía
cícudience t pleuíouure, tic att//mor endeaoouur,t to oíare 1/me honocer ef/be pemy’esrínulacc. Tí¿t tít lCtíe~t ¡‘cío
tic ceíoe in one, intuiled Las Segadoras (tía Corm:-reapar<) cxiilsuted tít ¡liadrl) in 1768, by Don
Ramón de la Cruz, u:nd oc//o ¿nutoicí by Don Antonio Rodríguez de Hita. Somneo occ’aco of
t/muitpicce i~íd tíairfuelíproportion of inoiptdiíy cío ¡ tiouugbt: bu¿t tic rut.’tuei/y of tía Spanioi pecí-
oant.t ,‘eí,t natuuruilly puzinícd t/mrouug/mouu/; and only tía CavoAlero de Madrid viti bu> affccted
Criado oeen:ed tus daptírtfroín tau/A; nor dl) tic cíctoro tíink usa/tu of tíair ,vie:kcoeznd etídanceo, ei,~
lo gcneruílly tic ce:oe ¡‘uY/m oturo; tutt expreooed tic ut’ordo uíccoru?lng tus t,&eir /neuim:tng, uínd viti e: pro-
priety uunk-no¡yn tus tic greezteot peírt of oturo, tv/mus ¡‘oc, usjtea maioíuzkc grimaciceor axpm-cooion, butffoo-
neryjor live/ineod, ciad duswnriqit ,neretriciouto imnpuudencefesrgruice¡tulneo,t e:ndt:aimnu:[ion.
Son numerosos los aspectos que comenta Baretti con lujo de detalle; aparte de que se de-
ja llevar por sus habituales prejuicios hacia los modelos teatrales italianos, reconoce ciertos
valores auténticos y modernos en las zarzuelas: primero, considera que existe un mejor equi-
librio entre el trabajo del libretista y el del compositor, y, segundo, que este género logra cre-
ar retratos más naturales de los personajes populares. Aunque en las actuaciones de los acto-
res advierte bastantes muestras de cierto mal gusto.
Es muy significativo, y al mismo tiempo confuso, que Baretti recurra a la representación
de Las segadoras de Vallecas, segunda obra de la famosa trilogía de Cruz y Rodríguez de Hita,
para explicar el género en su libro de memorias. Con estas obras lograron, Cruz y Rodríguez
de Hita, consolidar un género definitivamente español, aún en aquellos mismos años se nu-
tría de importantes obras extranjeras, en especial de las goldonianas (cantadas y declama-
das)”’ - Sin querer restar valor a esta selección cabe comentar que el estreno de la zarzuela tu-
yo lugar ocho años después del viaje de Baretti a España. Al respecto existen dos hipótesis;
una, que el escritor realizó otro viaje el mismo año del estreno de la obra, o sea en 1768, e in-
corporó el dato a las notas de su primera travesía y, otra, que algún amigo le envió la infor-
mación que luego plasmó en su texto que no publicó hasta 1770.
Otra descripción importante contenida en el libro es la de un baile dentro del gran Coli-
seo de los Caños del Peral. Parte del relato refleja la inmensa sorpresa personal que sintió el
viajero, tan acostumbrado a la vida inglesa, ante el espectáculo del carnaval en Madrid. En la
época este tipo de fiestas duraban desde las nueve de la noche hasta las seis de la mañana si-
guiente. Baretti describe el hecho en una de sus cartas (3.X.l76O)~:
Tic King iuí,~ lnuilt tíe’re e: e-cuy qe-and ie:ll, called el Ampltitheatro. viere tíotuouind,t reoort /ívt-
ce ci ¡¡‘ccl- dtuu-ing tic caraiyeíl-Él,nc. Any /mody unciol-ed e,’ e:dmnttted ticre tsr oabj t¡¡’enty recílo (not
quite ñve shill ings) u:ndpu:ooeo tiera tic ¡viole nu~it it-it6 cío ‘mítucí/sleau¿re uit .‘utt-í a /slaee euíuí
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tijford. Tiara tija dancing-olc,ce lo opeiciono an¡sngií or Un-ea lnmdrud ¡-¡supico u, dtmnca tít ti tetíje,
uínd tícra círe oea/o rotuad it, uímapiiteeítrirezlly diopusoad, ¡viti tiree leurgcgtzlle,-ieo ¡s¡’en ¡¡‘bici t,dnuit
fice or otx tiojuocíad people unora. Tic iaíí bao focur ope:ciouuo oteiir-cez,tco at tic jhuur ¡-¡‘raer,’, tbat
lecíd np tus tía gallerico, ciad to oeveral leí rip roo/no.
Aunque la descripción del recinto era amplia, a nuestro viajero le interesó mucho más co-
mentar el aspecto de la sala del coliseo en el momento que todos lo concurrentes bailaban el
fandango
fha ve e~ean tubusve oir buunddrcd peesple dame tít once tic Fu:mídango 1’: tiat ¿:nqsiiticalre, and it it
aotpoooiile logive a” u»cci of otucí ci rapturesuto di¡’aroion. Tic enthut,tuA,n ti¡zt oct=e’ tic Span¿írdo
tic níesmnemzt tiat tic Feunduingo Li tocuciad, i~ a tung not tus be conceited, 1 oe:tv itund,-e¿.’ of ¡‘he,n
uit ouuppen quuit laÑan//y tic tezbko, ¡‘tuní/mie precipitouuoly d¡s¡¡’n tía ,vtair-ct:.’eo, tímusnel presmne-
ot.uuotuoly lato tic deíncing place, fice abtnutfusr a par/ner tiuít ¡¡‘cío />uumíd la cía inoíant, tíuíd 1h11 ti
dtíncing idi ‘flan and ¡¡¡sine» ¡¡‘iii ~‘¡ícAti ¡¿gotír tío lo bagg ¡ir ah deocs-ipti¡sn. ~fl,. tía pl~,ce atíl—
pie enocugí, tiara it aot one of ticumí tiuzt ¡t’ouutd ramneil,: a olmnple opecteztesn uro n¡emny cure ¡tsrced tus
be- Tíoo~ ¡vio are forced tus It, otand gaziag ¡-vms:. tic Oeatct belotí’ or tía galle/-cc-o abtst’a, ~‘¡ti‘ptir-
.{-liaq ¿ye.’ and li,nl’o tren:bll.ng, ciad encoturcíga tic deincero ~1¡’6clanzotur ciad clu¡pptiag e,! íeznd,t.
La fuerza colectiva del arrebato hispano ante el apasionado fandango deja a Baretti poco
menos que estupefacto. Una idea visual de lo que fueron estas veladas mundanas en el coli-
seo madrileño se refleja en una pequeña pintura de Paret, Baile en máscara (h. 1767)’>. Según
el grabado que se conoce de esta obra, el teatro que se ve es el Príncipe, pero existe la posibi-
lidad de que se trate más bien de los Caños por las dimensiones, además, el aspecto de las sa-
las sería el mismo en tan señaladas fechas: la multitud disfrazada se arremolina en el patio,
escaleras y palcos, mientras una orquesta con instrumentos de cuerda y viento, según Earet-
ti de veinte músicos, interpreta desde una tarima una pieza danzable, quizás, ;un fandango!,
para deleite del público asistente.
Baretti también indica que para estas ocasiones se publicaba un opúsculo titulado Bayle de
máscaras (Madrid, 1763) con las normas que se debían observar en las fiestas, y con la indica-
ción de que estas diversiones públicas servían al gobierno del conde de Aranda para sacar
buenos beneficios que se invertian en las obras públicas de la ciudad’’.
Una visión distinta, al parecer más crítica, fue la de la segunda obra que apareció por es-
tos años y que tocaba el tema del teatro cantado del país; fue el libro del jesuita, Antonio Lxi-
meno, Dell’origine e delle regole della musica (1774) y que se vertió al español en 1796. En la par-
te dedicada al teatro cantado español se intenta explicar para empezar porque no existe un
género como el melodrama italiano en español: el sentido común y el “buen gusto” lo impi-
den, y eso que a los españoles les gustaba la músicat3:
Guto/cun oíy con pezoión, de luz zWu¡oica ea ci Teatro, pero no ouucm-ifi.can cljuicis a co/tu pezoiomz; tic,ícn
pucruzopequteñezo en ,Jft¿oica, qute oírvan de intern:cdioo;yfiuottín:cnte preocnttimi dm-alacio ca
qute ll¿:n:an Zarzuelas.
Sin embargo, en el apartado del gusto de la nación italiana observa lo que decían todos los
07
historiadores del teatro de la época, que
Elgenius cunlicroal dc ía nación Acíce quce el pueablo o/en/a elgucotes de tumící ~Wu~’ñ-~~b¡ueaa y bien cxc-
tvtteide:; pero por ujítimno le otucede lo maitajus qute ca leí coma cdii; ¡sye con qet~’tus te/leí bat/la, y deo/’uu¿’
cípicutude loo ardideo dcl Diablo y lizo net-eduíde,t de Puulcbinclla.
Y por fin acaba dando algunas noticias del gusto musical en la España de su epoca
En le: torce yen luto provine/tío ,u:eridiusauzleo íay muleto pu:> Ya y níutt du>ccrm:imnuemít¡s pez re: la ,lIuu.tl—
cuí; y la óperei ltuzliez,:ui e,, muuty bici: red/mude: ci: zlIe:dred en Ceidie ven 13<~ r¡elom:eí.
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Este último aspecto parece no coincidir con las primeras palabras del autor sobre el gusto
español y el italiano. Dicho de otra forma, después de hacer una declaración de principios por
el buen raciocinio español al preferir el género de las zarzuelas, tiene que aceptar que -como
el espectador italiano- al español la ópera también gusta.
Casi a finales de la misma década apareció la primera edición del estudio de Pietro Na-
poli-Signorelli, Storia del teatri (1777), quien demostró conocer de primera mano la situación
129del teatro declamado en el país cuando afirmaba que
la lopagací ~‘eg,uqonouc n piezcere le role Cusmnmnadie del Sacolo ,escíooeítts, e queel/cí di cuureíttere ¡‘1 ¿
,tcoaooceuuta. Della pociletoimne Truugedlc di Aeutori mntsderni ts vlven¡’i cíe han ccru¡íto di o’,terveura
La rag¡51C, non QL ,6o Qedatus rappreoantare ja non ¿‘Ormesinda e /‘Sancio pro.’critte par oculipre
dopo la pr/muía ruuppreocateiz/one. Alceune Traduuzloai... mao ouulmncde,tímm:o Tecutro bao ,,t,zte mao/ce;-
giate d~u oo/lti picciíl comapusoitusel di Saynetes, e reiceveute con frcddezruí dc: e:lcuunipuse61, cíe imí-
¡‘ccci¡títi la tun carto br oit/cuna di Lettcreítuura, odegmiano di cípprovar do
1sts il~suspolusulu~ cíe br
guite/nc autovo,
11e/ qeula nll rectutnl, m:tci qucod pluzcttlt oi/m¿ dttcnat,
VaL quia ¡‘arpe putaat parare unlnoriiu,t, etc. gane
Imníerbeo dídicere, ocaco perdendafez ten
¡¡‘bu ciA, e: dina engeneteimnente, ¿ ¿umicí opezie di treidienantes /u:t/ts el/Leí Nazuomie, 1/u/uñí/e pucorus d
1 Co—
ouu niteirda l’civeinzeíunento ¿leí/e Arti.
Otro tema que comenta es la comedia sentimental que Napoli-Signorelli definía en estos
no
térrumos
Quuuevtc: uultlmu:uu ~‘pcck di coununeduieí precen/tí [tu/ti 1 vuuntcuqi della ocno/í/litu’u pootuu la tutaitulto adíe
Lagri’naati, una nc ofugge gil ecee,’,’i híguini, t’eopreooioni da custurno, it tao,,,, di diq’erazuouíe.
gruía per/coIl fi Leu comnmncdl¿u tenere: oc contenta de/le: oolmruh pt
2ucevolezzuu cia rt>ueltuí dalle:
p/ttuuruu counictu de’cootuumn¿ rige/tezado leí ¡‘intuí roca//te, dal lst,fjonee’cts; cd uuuuíuuíetta le /eíqriune dc-
liccíte, guteurdandusol dezí terrore a deille, oeul,llmnite’z truigice:. Tuutto ci? dimutusotrez con/Pal delle ¡tpeeu>
drczunmneíticie, cf: vadera cíe tu cusununedia leigrimneunte ¿ l’abuu,to e leí cesrruuzione de/leí no/mlle eqemí-
ti/a coenunedea lanera. Gteal e:l pedante jSlliculeirio intento e: ,‘ciiccbare:m deplorezilíl co4si d’usecí le,.
Co/tu í’edtute: coete: d’tuneí opanna 11 qutezía aoci oelpe~t.’e dittlnguuere ilpemíel/es de/l’uuuutt,r di Pamela o
di Nanina dc: queetio di Sadaina o di »‘fercieui
Pero lo que resulta más interesante es que el autor completa su descripción incluyendo tam-
bién el estado del teatro cantado en esos mismos años en el país
3’
Nel Tecitro d~ los Caños del Peral & uno/ti anne rusno, oc reupprc~tantu3 lOpere: Buuffu Zteil/eínuí; uncí
usgqi (1776) ¿ chituoo, n¿ rerve ~ altrts cíe a quucilche Coticerto, e:! Opera puiOoeguerel cíe rí
rtippraoenti in ezíctune ocre. Nal Teatro del Ricino, etc1 qeulol dci alausune di Coliseo, ro/tes Fendimícimí-
do I’Yo/ ruíppre~’eató leí nusotra Opera Eroica con Intermezzi Huffi con ousnpmcadcatc mne:gaufl-
cenza. Sino a u;í¡a<tt’anno 1776 ¡‘Opera Italiana rl? cantata na’ Sitj Rení, cd ha altennato con
tune: ~omnpagnth comniccí Anda/turre: che rl vale del Teatrts Fnam:ceoe tru:dottu’ la Cuu.’tlgl/uu/uo; e/leí
tun oovraao divieto oggi nc ronus o/cite ooope.’a le ruípprc<’entezzioní In Alcídrid ooq/lanus auiatuur.tu
nel/’eotuute uzíctune ausotra Opere Huife truido/ta, camilo le, Buona Figliunla. II Filosofo di Carn-
pagna, /1 Taruburro notturno, ccc. e cí/cuene orlgineili dipu:res/cedí unuuoie-uu mícízioncíle, cileumhzerte
Zarzuelas, cusune Las Segadoras de Vallecas, Las Foncarrateras, ccc-.. e nell’utne e aall’tíltra
1 .f?ec/teítiviutipe:rleíno. col cuínteín¡s íe orle Are e FInculí
1,: Cnd¡~-c e trove, oc/ge Luí Conímnadia Fnancc.’a e ¡‘Opere: lte:/ianeí. luí Beírccllusmucí, iuu Cuirtaqemucí,
miel Ferrol rl neíppreocatuím:us cíncon l’Opana Ztuílue:ací; e le: Bilitie, ru/es/e cinche teul¡’oltuu cuí ate:rol qeucul—
cíe aootnuu Opera tradotte: la Cuu.’tlgLleínus.
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Otra aportación importante de Napoli-Signorelli en el caso de las obras líricas españolas
es esta lista de zarzuelas modernastl
Jo bus vcduute re»eterol qeuciol rcunpre le mnade,,ienc ocínoteele cuseaporte por lo pePe d~l le~d~7t0 Leí Cruz,
ato e Las Segadoras de Vallecas, Las Foncarraleras, La Magestad en la Aldea, el Puer-
tu de Flandes, e qumalcie Folía. O//ro a quceote re oono treido/te uut-e-ouuiodate eu¡’qg/eí di ou:mvtua/e
culautula opere butffr i/al/e:eíc, civ ¿ reíppneoantuíadoriocnreu ce: ato /1 rcci/eítu¡’o e ceínteímídcs.ti la role cimie,
iduuett¿ icor
1, iflacilí Teilirono leí Huona Figliuola. le Pescatricí, //Filosofo di carupagna,
/1 Taruburo notturno.
En el terreno de la ópera cómica el autor veneciano realizó sus primeros avances con el
nuevo lenguaje del teatro lírico y aunque su aportación no fue genial, sí resultó determinan-
te para el desarrollo del género. Este discurso se corresponde con las palabras del jesuita Juan
de Andrés algunos años después: la labor de Goldoni en el nuevo drama lírico.
Por su parte Tomás de Iriarte, que también aborda el tema de la zarzuela, lo introduce en
el decimosegundo punto del cuarto canto de su poema La Música (1779), al final de la argu-
mentación sobre el arte lírico, se dirige a su interlocutor Niccoló Jomelli, para describir el gé-
nero y para explicar que también España ha hecho su aportación al mundo de la música de
la segunda mitad del siglot1
Atí ‘-usmuzo ea 1/cuí/ti bao flusrealdo,
acuerdo Cemírusní», ¡ktíeotro cocleirecle)es,
¿Ob, <‘len Etpuíñeíflorcaudo htt/muiereío!
Dtqaeí unenaija puud/creío
icí/mer bac-bus teíuabie’n de auucettno dreimne:,
quía Zíurzuueleí re lleimula,
en quce el dletatmrro buí ibidus
yeí comífneqaeatc<t tun/tío oc interpole:,
o ya con dujo, coro y recitado;
cuíye: unezcící, <ti cuccírís re ausadancí,
de>cuulpeí de/mc ballcír cuí le
1 .trpeíeloleí
ezeuñurcí 1 prontituid, cícusrtutuui/mrciduu
ti ¡uncí rápida ¡¡cc/Sn, de lanceo LLena,
cuí q¡ue leí reciteude: acíatilencí
a’ meumioncí, ¡‘cuí ser, quía no le eígradcí -
Tímnpoco atico/reí cílegre tonad//tu
b tu/miertíet usívudeido, qeta tun/a.’ era
ce:n.zonetuu veu/guur~ brevey rencille:,
y iusi a vecco It Cící eraena en/era,
ci Qeiseo todo tun acto,
teguin rut diurcícióny rut ant/fieles.
II/cío puue~tto qute, con jutiio
tan imuiptíncleuly cxc: cto,
naco,ioc/endu, cí/mutror
coe,¡ttnuuíemite en lelo Óperui~’ La/rufo 00,
unqcautrsr luso dcaleue-u:r,
o/a d¡tdeí cíes caltírar
unutabor qute en leur tontidezo oc iatroduet-cei,
y rut ccl rda/en neictontil deoltucen;
/5cucO, ano e’lCQeu te, mito
el co//lo ca uu.t¡untus.¡fuumíiI/ti reo,
u/tic ciula tute/ePeine: ruí<ttttoo t-u:íitc:re,’
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de benoiccír ar/tio tureurpar cl canto;
otre’ le zeurce ve<’tu.dutnei c,ttnetñeí
de natazor ni ouuyoo, ni da Elpuiñe:;
otro e¡uuiere cesa ¡‘nc fn,.’ito vio/c,íto
uzíndeun cada mnomnanto
uní diferentee’ clareo
de ttsnoo, n1usdoo, aireo y ct~rnpaoeo,
de ‘tuerta qute el esudo no cono/tjtue
ronusnudad qete le deleite tun reito,
y quta no íc coafuundcí nifeitigute -
Urcímí ¡nne/mor tcí,ííbw zUar yo inrenrato
ciula ibuu ci prusoagumir, rl de uai unenta
uít~ btu/miera conusado al ext reí
dl volver de mniouuem7us a deet vario,
y ver de,,veincaide: dc repente,
quecíado mnefo mne emnpefluu/mu¡ en mmii d¿tcuur,,o,
dc Jomnelli la luneigen ape:rente,
leí de ciqutelbí región, y aqueel ctsncuuroo,
¡Teil mnufgecuu vir/tud, celeett/tul curte!
A~ípesr ti,,e cirro/mc:, cuol delmuí
qn/en procura tu honor, qutien <‘cite amnarte,
qutiemí tuto graaeeio coatemuípleí, y qutiemí te e:duuíireí.
Previamente, en el décimo capítulo del mismo canto, el autor pasa lista de los músicos italia-
nos más destacados del siglo,entre los contemporáneos, y antiguos, recoge lo más granado
del arte lírjco
t38:
Sólus neoteí, a¿en/ifmvoo Veuronco,
que por aquertuso fírtileo confine.’
tendeí¿’ leí viet/a: luso vere~¿’ pobleuduso
de Prína¿useo y cuntiqutuso Cauapcou:c<’
no unenor virteuo,tust quca cofusr.zeidcs<v,
/o.t quecílco ccl mausdernís ¡tfelodrcímuía
¡‘cía duuruudem-cífcíuneí
deben cts‘no eu otto luze/etar ciccuoneo.
Dc Aqutileo y Alececíndro leí unemuíor/tu,
leu del pío Troyuuno,
leí de Ciro, Catela, Ti/ts y Adr/t¡no
viven, unelo qute ca luso bronce,, y en la hirtor/tí,
en lar usircír d~ cUtir/cuso divinor~
qute o gozein en leí terne, ,tut unorcíde:,
o ya en aetteí macunrón eífortttnaduí
lograron ocr digatuimnuso
Guulump4 Vt½c¿Pengolc,tc, Lets,
Handel, Porpone:, Luull¿ Pónez, Feo,
Trajete:, M~uyo, Ceifuzrus, Pica/mu,
t4t5
~/cíacleino Saxcín, Aafe’ooi , y estrtso mfini/eso
quía nus odIo han ocílmido e-esapnimnorc<t
cígmeuduir en otto unu/o icuso cocrituso,
tít
<¡¿mí,, itícer tzemrt,duí ls/a,’ loo erronc~, -
Pero aquí hace un aparte y destaca al trabajo del reformador de la ópera seria en Europa,
Christoph Willibald Gluck, de quien en España entonces no se había visto ninguna ópera re-
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presentada. Desde la estética del teatro y de la música los dramas líricos de este compositor
reformador-restaurador se mostraba un arte unitario, poseedor de una infrecuente coheren-
cia interna. Sin embargo, en Iriarte se trata sólo de una postura estética o intelectual, basada
en el estudio de partituras y artículos, sin el disfrute del espectáculo de las obras, pues Gluck
no llegó a un escenario español hasta la segunda mitad del siguiente siglo. Sólo durante la
primera mitad se conocieron algunos fragmentos de su Orfeo ed Eíuridice’<:
Y tú, iamnor/eyl Cusmnpo<tittsr dc Alce,’ta,
de ~ Ygcmíiui, de Pu: rL’ y de Elena’43, 44
Cciator Garmuicunus del Ceintor de Treza/tí
Cluuck, mA vemí/or ,tuu/mliune, por qut ten ¿e/e
utarcí yeu al .‘ugío de ores d~ leí cocene:,
qtue,ndt; Euuropcu te pierduu por deogreucimí;
tui, da leíuuralper;se/uuo coroacído,
euquuu iculleirefo círiemito dirtingetido,
ciqutí donde mii elusg/ts iatcra,,cido,
‘45
nes envidia memez, o aeuciesncí/peírtidus -
IriaTte expone en teoría lo que debía ser el arte de la música teatral en un país donde sus
‘44
ciudadanos se preciaban de ser también ilustrados -
Otra fuente sobre el género lírico español del momento es el trabajo de otro jesuita espa-
ñol, Esteban de Arteaga, La rivoluzione del teatro tnusicale italiano (1783); en medio de un repa-
so a la rápida propagación del melodrama en Italia y en el resto de los países europeos (Fran-
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cia, Inglaterra, Alemania, España y Rusia) , observa que
Le Zarzuelas e i Sainetes rorte: d’interunezzi belli.’oiuai igaora/i daqliuttrcíuuicr4 cíe oon¡s miel te-
e:trss opeugnutuslo ltunmfleigiae del/ti vera egentuina cusuamaed/tí, aelleí couuípes<ti.zione de ‘qutuulicbbcgre:mí
49
ausmila Dusn Ltmigidi Benavente nc1 esecuslo peíroatts , e Don Reíyníusndo delluu Cruu.z nc1 mlus,t tres, oervi-
rtsao ci prcsmiiuucvere muía qgwruuientc leu unuu<’icuí tecítruzle. Le Tonadillas, octero ,‘uAnes rccu/cutu¡’e tía-
atsunpeujnuuti duille curie btu/le, che oi cein/cínus, pusoronus geieeqgeeírc miel/ti ¡i¡eícuite’í cusunu>eí ccsm, quueiloi—
Qogíle: cusmhipoaitnctí/0 mulutoicale dalle cuí/re nazuoau.
Acto seguido pasa a comentar la música de varios compositores italianos de primer orden:
Jomelli, Caluppi, Pergolesi, Terradellas o Pérez, así como las voces de importantes cantantes:
Caffarelli, Farinelli, Gizziello, Guarducci o Pacchiarotti, que están situados a caballo entre la
primera y la segunda mitad de siglo dieciocho, y representan en conjunto el desarrollo de la
escuela antigua a la moderna.
Las obras que escribió Goldoni en los años cincuenta para los teatros de la ciudad (Teatro
San Moisé y Sant’Angelo) se conocieron pronto en todo el continente y entraron a formar par-
te del repertorio internacional. A esto se refiere brevemente el jesuita español Juan de Andrés
tse
en Dell’origine, progressi e dello stato aflita/e d’ogni letteratura (1785), cuando observa que
JIGoldusn¿ e qumui labe al/ro bannofa/tiuulauuniteateutiviper de: re e,í teatro tun ‘opere:, che eivcooc qutuil-
cíe dcipus re dipuseetie, cdi ¿Aso,, oan,to; mci rlpali ¿lira con ve ceCí, cíe l’opareí bítfth ¿ cincorcí así ntuoyO
caunpo, che ru~fleina t.’utcreimneate de: col<’i¡’are e: ‘unodaraipoetL
Un desarrollo particular logró este mismo género en tierras españolas, al formar parte de
los modelos del también nuevo teatro lírico nacional, en especial con el trabajo efectuado por
Cruz en los años setenta en los escenarios del país.
Una visión distinta: Eximeno
La obra de Eximeno, Del origen y reglas de la música (1796), es una fuente inagotable de in-
formación sobre el teatro declamado y cantado del país. Pero además en el tercer tomo, don-
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de está una buena parte de los textos citados, se incluye un recuento histórico que comienza
en el primer capítulo con este título: <‘Del estado actual de la lengua de Europa” (III, 1, IV, p.
‘st
175-177), con la idea de aclarar la importancia de la lengua española
Leí leageucí e<’ptíñoleí, deoptt& da luí i/tíl/tinuu, eo 0/’: dutdcí leí uncir uuítu,’ic-cil y eíuunt¡umc no tiemie leí une—
lesdie: dc ¿ttti, no ob,tteinta cotul llemící de eírmnoauií acítueral.
En el segundo capítulo, “De la poesía vulgar y del teatro moderno”, comenta las aportacio-
nes de la “Poesía española” (III, 2, IV, PP. 189-192) y del “Teatro español” (III, 2, IV, Pp. 192-
196). La métrica en español, dentro del discurso del teatro moderno, es fundamental, pues es-
tsj
tablece una rica variedad de formas, según el tipo de texto
Otreío de lar inaovtuciom:co u¿ti/er qute bicieron loo Ee~peíño/co cmi e/ ¡‘cuí/res, jete de-oterreir leí ruuna re-
gutrorcí, cuuycí huírianie no podruin deocomuocer mo ltso qute tenguin usíduso beituivus,,: parc> toma círein tea
unedmo pruedeate peureu no of -acer a loo usídc’o actsoteumnbreudu,o til ,ttsa,,tsmí~ ¡,coeído de luí miuzící, uudti¡,—
¡‘tímido leí asonancia, qute ausari~sta en leí ocunejuiazcí de leir voacílco ces,: dujfrrente~t con,vusmzeíuí/eo, c-tsm;ío
por cxeunplus, letra, mesa, y ciulmí arta eí,ttsna,icieí ooleímneuíte oc icílící catre el “auto <veqeumído y cl
quecírto dc cuide: cop/a, quteduindo /oo o/m-cs~¿ duso eV/Cí cusncau’eír emureo/mí2 comí /es¿v o/rusc. Et/uí imíveacuon y
aí huí/mar cídopteido al c’croo usatusofluí bus ¡‘cine: leí comuiedia aonio muto pm-o¡siv peine: el c,’til¡s ocncillo, de-
xeíndt, el cmideaezoíluilsus pare: leí trtuged/tí, pruecicí qeme loo Eetpeimits/c<t ticuemí tune: orqeimí/zezcuela muelo dc—
liaezdeu u,,uue míinguueíuu otrez acia/tín de Eteroptí.
El autor observa cómo los franceses e italianos están más limitados en el aspecto métrico que
los españoles; este punto coincide con las ideas expresadas por el propio Goldoni en sus es-
critos al plantearse la redacción en verso de algunas de sus obras y su posterior adaptación
en prosa. En estos términos se expresa Eximeno¡se:
Loo Freznca.teet e Iteul/tínuso oc ven prez-/ocíduso a cocrihir ono aouííedieio cuí el muz lÚtuhí,, m,íctro quce leí,’ tre: -
gediuuo; y loo que buía conocido lo cí/moterdo de cote: preícu’iceí, icun tcmíidss por uuíeaesr ¡micesaven/emite c¿t-
cm-il’irloo en prusocí, puudicndo buí/mar adoptuido clpruedente unetro de les’ E¿peíñtslco.
Entre los ejemplos citados aparece Goldortí como ejemplo de aquellos autores de teatro que
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han optado por utilizar la prosa en sus obras y que ha sabido sacar provecho del mismo
Huí biemído dc,’/crrcidus leí nimna Goldonien tu uneíyorpuírtc da ruto t.omncdieir, tu altye> evvcmuí¡sles yeí todeít
<‘tui ea pro<vti, utocundo al lemíguteije del ~ lo, qece ¡tuercí dc cílquin error qreíuntfticui, e,’ el uneí,~ greities—
<tus y cigreudcuble, y matucícío yacer el aleto c.vpreoivo.
Pero curiosamente, como ya se ha comentado, cuando los hombres de teatro en España se
plantearon la traducción de textos teatrales extranjeros, hecho que implicaba a la vez una
adaptación al gusto imperante de los espectadores, se recurriría a la versificación tradicional.
De esta forma encontramos que obras originalmente escritas por Goldoni en prosa: L’arnante
militare, La bottega del cafufe, Le busurra bienfaisant, 11 bí¿giardo, La buona nioglie, 11 cavalliere di spi-
rilo, Un curioso accidente, La donna vendicativa, Lafamiglicí dell’antiquario, 1/ge/oso avaro, La lo-
candiera, 11 medico olandese, La moglie saggia, 1 pettegolezzi de/le donne, La serna amorosa o Sior To-
daro Brontolon, entre muchas otras, se vertieron en octosílabos castellanos.
Esta costumbre, que encaja perfectamente con lo expresado por Eximeno en su texto, per-
mite confirmar que aunque Goldoni no adoptó el llamado “prudente verso de los españoles”,
o sea el octosílabo, sí se experimentó con sus obracon esta forma métrica en las versiones es-
pañolas de la época que se oyeron en los escenarios del país.
Como puede verse en aquellos años la traducción teatral en español solía ser en verso, inde-
pendientemente de si el texto original estuviera o no en prosa. Esta tendencia respondía a una
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convención sólidamente establecida en la tradición dramática: el teatro español estaba anclado
en sus grandes modelos barrocos, así que las referencias culturales provenían de un áureo pasa-
do teatral que todavía pesaba en las costumbres de los escritores y los espectadores. La situación
general desfiguraba todo intento ideológico o material, nacional o extranjero, por cambiar o me-
jorar algo, incluyendo a personajes ilustrados y modernos como Iriarte o Eximeno.
Pero también existieron otras convenciones,como pueden ser la censura civil y religiosa, las
actftudes y gustos personales de cada autor, adaptador o traductor, así como las leyes o prohi-
biciones del momento, que marcaron los temas y el tratamiento que recibieron los mismos.
En este punto el historiador español destaca el significado de Lope de Vega en el desarro-
llo del teatro nacional e internacional, y los problemas que entrañó al enfrentarse a las modas
tSS
extranjeras en el país
EIJ’uíuíío<tts Lope de Vageifuca el quce une/o promnovió la ¿viana comedie:, obligauido a t0d~, leí Eutropeí <ta-
li/ti con oteo ingc,:fts<’oo druímnao ci qute eíbamudtsnaoc la puteril iuniteiciefum de leí’ tusu,ícdiei,, leitimícír. Fu:
ejacto, iciote: quce lo,’ Luptuñoler enoefimímusa ci poner en leí eoceaci ctureictenco y tesotuuuuubre,t dc nuceo/ro.’
ticumípeso, nes oc reí/mío mnutt quca ofrecer imniteuciomía,’ d~ rut/li neo y deumício ceíreíc/emao y ccsotutu,íbrco dc
Pluicuto y Teramicio, e/cte ye: no cxi ¡‘tía, comí teacio feibuuleí.t oeumuíeumnemi/e luísu’ y oma cirte, cesumits te te en
leí.~ comed/tío italleíuíuío ¿la e:que/luso tiemupuso. Leso criticcír/ruso eo;seíñesleo, acuso da le? uííeílic;eítdad o
nesne: nc/ti de luso extreinjaruso, pesadercín fciottd/tsoamnan/a cl dc,’eurresllo dc le1,~ tesutíediezo dc Lo¡sc y dc
ruto eusziteidorco, pero euuumíc/ cte co den/o qtuc co/us,t dreiniáticor cucedezoen muíá.t da cígneideur cíl /suucb/ts ccsmí
xc,’ tnt’cuie’uouíco, quce de auregleir ci leu<’ len,’co de Ls verusoíu,íi.l y docemíte, mies <te íeo ¡sucede míegeir leí pío-
n/eí de taImen ~vc[A,loo priumíertso mmuezcr¿’rcs,t de tesdeu leí Ecuropuz en luí rafesrumueí dcl tael/ro, qute <‘un t’u5<t cit.<a-
viduso col ‘uterzor de loo EupamYoleo qutizcí c.uteiría cíe/mí en uuiuintillu:r.
En el tercer capítulo, “De los progresos de la música hasta nuestros tiempos”, en lo tocante al
tseTeatro musical (5, Pp. 216-222) se dice que
Ea alzklelodrciuuieu umiodem-no todo <te <tuícruj/t’eí e:lplacer del oído, y o/mí e¿tucuieír leí tcmí,’ccueí del <‘auíti-
do ctsmuícia, quce reprute/muz ¡‘ami/cío invcnoriunilit,udeo, to/erciunuso leí m,íoaot’ouiía in.tcjrib/a dcl nec//cid,>,
¡sendoauiuntso tusde:,, luir feul/cíut dc propiedeidy decoro, y mior deuníus,t pesr .~eut¿tfecíoo quccimído cc/leí cies/mt:
c.te’cuieu be,1 prepuincude: y cocnite, proporcione: c:lJfdo/co leu occír ide: de icícer bnilleir <‘tu ícíbilidcíd, Ls-
qe-e?des e? veteo axcetuir Lío peirioner con leí uuíuíyesr vevaze:.
Y para completar esta idea el estudioso cambia de época y recuerda la que debió ser la
época de mayor esplendor musical en España, la del reinado de Fernando VI’>’:
Ftjpurc’niomío.t ptue<’ cta copccteíe-uulo, quce <te btu/mCreí podido rcprc<teu:tar cuí co/e oejilo, coles en La Ohm-
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piada de ¡klctaotc:o cus, puteo/a en ¡Tít/o/cuí por Pergoleoi cuíateíd~í pesr Fuíniuuell¿ Ruíff Ctifirellus, (Ji-
tSt
reIlo, Geuc:ndcucci y Cutadagai , ruu,usoniemídus ea ertor, ademnelo de luz huí tiliduid de ceínttin Lío untio cx-
celocio qutalideidar eciuniccio, con utací cirqueer/cí ctsmnpcueota de loo une/o cu’le/mneo ino/ruumneatioteío y tustí leí
tuagmí/ficencia de attcenar, veotido,’, /h,rn/nactsnco, lsayler y co’nptirotso, cpw hizo goz¿í, a loo Et¿stíTo-
leo Ecracíades Vi degloniesocí unemnor/tí en el/cuí/ro de oit corta; a niímne pu:rece ujuce tun c<’pectdc-tules ‘e-
muiejeinte auso huiría ven vcni¡iceídei luí jel/mucluí de Anfión, quce con leí JIu¡oicei ccsnmnovleí le:.t ¡siednti,t.
Pero en el siguiente apartado, “Decadencia de la Música” (6, PP. 223-225) contempla el as-
pecto negativo de la historia de la música lírica en Europa, la excesiva comercialización del
género. Entonces no era fácil obtener la mejor calidad y el máximo buen gusto de los pinto-
tt0
res, músicos y cantantes
Le: infej.’tcíls/e condición del bombee nts /lcc’tí jeuníet’ /cur covt:,t ci lo <‘tumucus de leí pcuj<ac-ti¿fa ,~iu:us peume:
círreuimíeírlcu.’ con taeL’ prec4suu’eición. El tecítro dc ¡,í’fcío ci dr cutí e¿tpecteie-mulo e/cte ‘tilo ¡sucede oooteuícm-
cutí Pnímzc4-se e:um:uuate de elle: y ¿la leí uuíeígnijYce,:ciei; pero e/cuezo/e: dclpecables ittí/ieínts ptsnqocír d~ a—
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¡‘¿so eopcctefcalor bizo abrir lar teatrt,o por graderío, en loo t¡ualeo falta o/empre níptuna parte del
futaicímuiento dcl tecítro une/rico, qume co cl tupe: rato. Allí re ven untuchuir decorcie-/es mico cateruíuíícmíta ‘ce-
fío, uncíl execcuteideir, de niageuna notedeid, y dc uneilísviuncí eírqceitectuureí; ve’ttduso uuía.zquuin¿so, cus”: -
pu: r,’ao nidtcetlezet, iluurninacioneo ee~ce:oeio, y /muiyle<tfeíotid/tsoo<t: ariqucede: leí Jftt’tu-eí o/a cíqucelle:fuer-
reí nece,’ar/tí peurcí ceiturcir en luir e<tpecttídore<t le: oorpeetva ye1 e/=attsc-tsnvanieuitc. Peres mío ar eoo tts-
do: luí untelcituce? dc ¡‘ecítruso, /00 preciar a.xcerivtso de luso /‘uuentso .ejíuíoicoo, y el iuíter¿> de loo imnpreoeí-
nao Leía produccido tuno verdadertí peo/cdc¡Miar/roo, ¿le¡Wuir/tvo y dc toceidusne.’. Venítso toduso luso di-
cío poner ¿lreí uncir en el!tío/cuí a ciertuso comapusoitorco reuzíejein/co u: cíquccíleso eírqtuitec/tso quce comí quma-
trts o ocio duhuexuso cusmuipradorfui/mr/can toduir luir cuircír, o e: eiqcucllo<t occuete:r/t’o quce redcucan dcgrui-
d
0 oporfuecr.zui a tune: d~ ejutairo es <‘ce> feinuneula¿t luso eírguuunento,’ de tusduzo leí,’ ceim-teu,t. Y arico e/cíe
oyen da continteo ocicrificeiduso luso ocmí/iumíicntor del drtíumíuí, uuitstivao fecencí dc ¡suoes¿ti/uso, y /timnc
4i¿mi
circuir oca teuncí cílgucno, ortadeir e: luí umiedude: dc cierto,’ cuínt’oncr quce <temí e,veuealei, reí gtuotts y o/a cír-
te celuniccí gorgecín bao/a no poder uncir, paro rin uinticttluírjtimneír cuncí peileibrez. Fo/cí ,tsení’anocí nazcí
da cuintoreo qete beíaepounpuí da imuíiteín con leí gcírgtín¡’eí leir luibesreo de luso beixeso u-el/coco gtí/icu,o, huía
hecho probar a ¡Jdeteuotuío/o cl deoconrutelo da ven ami ,tt,’ dícír arrutimítido al ¡‘cuí/ro, quce couí <juco dra-
uncir beubící llegeido ti leí mmíeíyusnperfct-¿-uusn.
¿Pero da qucí <tervirís: la cUelo/cuí muelo excelente y luso muelo alebrar c-eímittsret, rieuií¡src quce ¿t/oo de-
lmee.ten cuseicer/cí roe con tune: orujuue.rtti c¿sunpueeo/a ci 9’ece<t de miucicoinuso y dtitcípuules<’, de uzímuchuiabor y de
viejos eí tuno rondo, cío/ro cueges, ¿‘¿‘eftsqesous, ciqtt¿lfleníeítict,, y queariendes cuide: tuno tirmegleirlo tod
0
e: <‘cm mnusdts? ¿Qut¿go.zeí, peuco, elputebles cuí reuu:eycími/co e<ipacttíauelu><v?A miii mííepuirece quce rut t-ontinttts
che:rían e,’ cíe: imid/cio infilible defa.’¿’ídio. Sin ení/meím-qt’, ea llegeimido e: le: ceidemie/tí del cirio queedeimí
tod0,~ en tun presfcundo <‘ilcacio; y deoptu¿’ de buíben el JIá.’ices gircído y retz/rcides fuearcí de tiemupo por
todor loo Tonuso, reprus ruuunpe en tun e<’tncpitooo paluuíus/eo. ¡Ob!, comí neuzómí podm-eiíuí luso ¡IIthu/tesr
ci legar por excucocí de ruto e¡cato<m eíqucellest terror de Lope de Vcgtí‘e’:
Ypuuco qcuepagcí el veelgo necta, copto/o
Nac/tíuuícatc cein/ar por darlegutoto.
En el último capítulo del tercer libro, “Del gusto popular de las naciones europeas por la
música”, se insiste en varios puntos; en lugar destacado están las razones por las que España
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no resulta ser un país musical en todo su territorio
L~i neicicín coptuñuslez tuinto por cl cartíctar comno por leí lemíguecí tiemía leí,, d¿qsoo/t-ione..’ uncí,’ venteujo—
ouí,t pcuneí leí ¡¡fío/ce:, deoptte’o de leí ite: líamící; peno qucedan ccioi cotín/le,, co/cío d¿’ptso/t-eesae.u, e,t¡sac/tíl-
mítenie en luir provinc/tir rcp¡‘entrioncíleí’, por fil/tu de exercicius y ¡sor mío buí/mente baches ctsuiítimz el te-
cítrus mnuuriceilía. La gruívaduid dc luir uzímugarco imíspeda tuiuiíbie’uí uíquuclleí<t regocejideir ccsncuurnamíauuír
quca /noemío/hlem,íentc preparcínon el uínimíío u: acm/cm e-usa expucriómí. Simí aun/muirgus, cílgucuicir deumuicí.’
prusvinc-/tíle<’, ci excuaples de ~orncl/tí, bijeí de Sae#ida, puigeumí tun ¡Weíeotm-o¡sciru: cíprender a cuimítuiruttui
cípreader leí cUtio/cuí. Genere:lmííenta en E’peíe7uu co/el reducido el cures de leí ¡LItio/ce: u: luir Jqle.’/tí<’, att-
yuso clleia..ttroo de cap/líe: ron ecle~,iá,tticoo y tun ¿‘endeideno uí¡se’mídue-c dc loo ctsntrtipuuuit¿’/uí’ del riulo
XVI. En leí corte y en leí,, provinc/tio muienidioneileo buuy uuící,’ ¡‘círiómí y muelo dei’e-auuíumuí/cnto puincí luí
¡J’IíL’we,;y le2 ópera ¡te:liana er catey bien rac/bidci en ¡LI cídm-uld, cuz Ccíd/.z y en Buí nce/t>ntí [uncí re o
fcíceo<te in .&‘ccigl/ti, <tarcbbero icklut,t/t-i leIPleZÉLJIcA -
Es precisamente al final de este texto donde se detecta una pequeña omisión en la versión
española; puede decirse que es la única de los textos aquí reproducidos, pero se desconoce
porqué el traductor, el capellán y maestro de capilla Francisco Antonio Gutiérrez, decidió eh-
mmarla, quizás por considerarla exagerada o que no correspondía con la verdad.
Largo período de reposa: siglo diecinueve
A comienzos del siglo diecinueve se repusieron los mismos títulos que se ofrecían en los es-
cenarios a finales del siglo anterior. Es entonces cuando los ejemplos goldonianos van escasean-
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do pero aquéllos que se incorporan lo hacen con nuevas traducciones de mejor calidad literaria.
También se encuentran algunas adaptaciones libres que nada aportan a la difusión del autor
A diferencia de lo que ocurre en Grecia, Inglaterra o en los países eslavos en el siglo die-
cinueve, en España desaparecen de los escenarios y de las listas de publicaciones los textos
goldonianos que poca relación guardan con el incipiente romanticismo español.
No fue hasta finales de la segunda mitad del siglo que Goldoni volvió poco a poco a los
escenarios italianos y de varios países europeos a través de las continuas giras que realizaron
las mejores compañías de la época: Eleonora Duse, Ristori, Lorenzo, Della Mariani, Virginia
Marini, Ermete Novelli, Paladini, Gustavo Salvini, Vitaliani, Zacconi, son sólo algunos de las
65
que llegaron a España. Ortolani se refirió al hecho en estos términos
Leí fcíuneí di Carlo Goldonigreindeggió nelflsttocentes. Zpu» cele/mr eíttusni cmítcmysra/eímomics e: geime: e
occuse cuipoluívusri cha in apa/cillA o r¿t¡’auííparono. Delle <‘uce comzímuíadieí ‘ere e usrespnie, cha r’mío rin-
cuí remito vent4 pdu di o//cía/ti 1hrusao ¡‘reides/te. u’/ coatuimius dcl Burbero quecímuimí/tí tu-euduuzt»míi mmi di—
t-ueiaest•c lingute; e tuncí uneugguor/ontuuuiei ¡‘usuro cii d¿ ntsotrts cílle: Locandiera.
También afirmó que las obras entonces no se representaban como habían sido escritas, si-
tsé
no que se adaptaron a la mentalidad del nuevo público burgués
Trusppo operoo are: oteíteí dcformííeítcu leí acítucre: dcii nus.’tro .‘cnittor¿ /1 Gus/domíi liberim luir/e d~1 ogmí/
cir/ijYa/ts e adopert3 per queertus /1 dueilettus, leí tuca lu>:guca.
Aún faltan bastantes años para que el siglo dieciocho volviera a verse de forma distinta a
cómo las convenciones lo plasmaban. Son años en los que primeros intentos por rescatar ese
pasado resultaron algo torpe, pero en círculos muy determinados ya se habla de la necesidad
té;
de rebuscar en ese pasado histórico para descubrir su belleza. Ortolani concluye que
P¿,cbi encuno o/eit¿ dopo Duinte, u ocre cre/usre acílez nor/re: lettercitcunci: /1 Gc,ldtsuíi ti ¿‘muía ¿hl/re’ eñí
miittustene nc
1 teatro ¡‘mt/tus tun popo/o-
Es un momento en que renace de la cultura ilustrada en los distintos países, y en el que se
aprovechan las fechas más significativas para llevar a cabo una reposición especial de estas
obras. En España, el aniversario de la muerte de Ramón de la Cruz en 1884 sirvió para repo-
ner Las segadoras de Vallecas (1767) en Madrid o el III Congreso de Sociedad Internacional de
Musicología en 1936 para interpretar Una cosa rara (1786) de Vicente Martín y Soler
Regreso de Goldoni a España: siglo veinte
El fenómeno en el siglo veinte, amén de dar uina mayor presencia al mundo editorial, se
proyecta con gran ímpetu en el mundo teatral. En esta época se evoluciona de tal forma que
se pasa de la adaptación más o menos libre, pero bien escrita, a la traducción propiamente fi-
lológica, lográndose en general muy buenos resultados. Mientras tanto el tema de los espec-
táculos es bastante más complejo, si bien es cierto que existen estudios y trabajos monográfi-
cos que tocan este aspecto. Los escenarios sufren una evolución que les lleva a escoger nue-
vos autores y planteamientos estéticos para sus espectáculos, y sin embargo vuelven a los
clásicos textos del teatro universal.
No se pretende abarcar aquí la totalidad de ejemplos en cada campo, pues, se caería en te-
mas muy variados y complejos. Sólo resaltar que la actividad editorial -debidamente refleja-
da en la relación de comedias de este trabajo- presenta varios aspectos importantes: descu-
brimiento progresivo por parte de las editoriales menores, luego por parte de los estudiosos
universitarios, y por último de los hombres de teatro, que han vuelto a hacer suyo algo que
les pertenecía desde siempre.
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Sin embargo, en España la comedia goldoniana que ha sido ama y señoram La locandiera o sea
La posadera, La Mirandolina o Mirandolina en su posada hace lo que le da la gana, pues, ha ejercido
mayor atractivo en el presente siglo que el resto de las más de cien comedias que escribió Col-
doní; se pueden contar, por lo menos, veinte ediciones, ocho con el nombre del traductor, otras
cuatro que son reimpresiones de éstas, y cinco más anónimas. Esta tendencia no ha disminui-
do con los años, si no que ha aumentado hasta el punto de que en 1985 coincidieron en el mer-
cado tres versiones de La posadera, dos reimpresiones y una nueva traducción.
Una comedia del prestigio y fama de La locandiera no puede quedarse sin una referencia
especial. Como se ha visto la obra fue bien acogida por el público de los principales coliseos
del país por un amplio período de tiempo a finales del siglo dieciocho y comienzos del die-
cinueve. Y es importante recordar que es uno de los pocos títulos que aún aparece muy a fi-
nales del mismo siglo y a comienzos del veinte en una nueva etapa de lanzamiento del autor
Esta comedia, conocida también como L’inimico della donna, se mantuvo casi constante-
mente en cartelera’65. Para el propio autor la obra era “la piú morale, la piú utile, la piú is-
truttiva” de toda su producción’65. El autor era consiente, y en esto se basó para elaborar el
texto, que no era lo mismo despreciar lo que no se conocía, que conociéndolo: las artes em-
pleadas por las mujeres lisonjeras son muchas y de distinta naturaleza para un sencillo caba-
llero misógino. El personaje de Mirandolina -creado a la medida de Maddalena Marliani- pla-
neaba con frialdad y crueldad cada uno de sus actos, a medida que se desarrollan los acon-
tecimientos. Es una forma inteligente de hacer odioso el clásico personaje de la sirena encan-
tadora, pero al mismo tiempo se creaba un individuo real, por lo que los espectadores le po-
dían agradecerán al autor la lección que les ofrecía con esta historia. La protagonista explica
que cuando dos se pelean, el tercero ríe, si bien al final no ocurre precisamente esto -
Mirandolina, al igual que la Rosaura de La donna di garbo (1743), La vedova scaltra (1748),
La castalda (1751) y La serna amorosa (1752), resultaba distinta a muchas otras mujeres del teatro
italiano. La actitud de estos personajes demostraba que eran enérgicas, emprendedoras, decidi-
das y que no temían a nada, salvo a su buena fama. En realidad todas ellas parecían sacadas de
los grande poemas épicos de la literatura italiana o de las comedias españolas de capa y espada.
Las mujeres de las primeras son siempre fuertes guerreras travestidas que se enfrentan a
los caballeros en batalla, y las segundas nobles damas y aguerridas serranas disfrazadas que
reclaman resarcir su honra y su honor con el castigo de quienes las han ofendido o el matri-
monio prometido.
Es imposible resumir la suerte de esta obra en los escenarios italianos, europeos, america-
nos, orientales, etc. La comedia se ha convertido desde su mismo estreno en un auténtico ca-
ballo de batalla para las principales actrices de todo el mundo y en la gran aportación goldo-
niana a la literatura universal.
II ventaglio, la segunda obra más traducida en el mismo período cuenta sólo con siete edi-
ciones, cinco con nombre de traductor de las cuales sólo una se ha reimpreso, y otra es anó-
nima. Arlecchino servitore di dna padroní e 11 burbero di buon cuore, tienen, ambas dos traduccio-
nes al castellano y una al catalán. Por lo menos más de doce obras cuentan con al menos una
traducción al español y muchas nunca han sido traducidas hasta ahora.
En resumen, la rica producción de Goldoni hasta hace muy poco tiempo se había conver-
tido en una pobre colección de unos doce títulos, de los cuales, además uno sólo, La locaízdie-
reí le había valido a su autor el reconocimiento popular. Sin pretender hace sociología de la
tendencia del gusto, este hecho demostraba que si “Mirandolina hacía lo que le daba la ga-
na...” las editoriales y sus editores en España, también se habían limitado a lo “que les venía
en gana”, porque para ellos éste era el único título que había aparecido en el mercado del li-
bro con más asiduidad, limitando así la divulgación del autor y toda su amplia producción
teatral. Todo esto evidenciaba una falta de interés por sacar a Goldoni del anonimato al que
ellos mismos le habían condenado.
Por suerte siempre hay excepciones y aparecen ediciones o estudios que permiten a las
nuevas generaciones de lectores y espectadores descubrir, o volver a descubrir, la importan-
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cia de un autor como Goldoni. Uno de los estudios más importantes y que más aportaciones
ha hecho en el ambiente universitario es el de la profesora Ana Martínez Peñuela: Cuarenta
años de teatro italiano en Madrid <1939-1979); esta excelente y útil tesis doctoral de 1986 aún se
conserva médita.
El trabajo contiene las traducciones y representaciones de las obras de Angelo Beolco (Ru-
zante), Eduardo De Filippo, Luigi Pirandello y Garlo Goldoni, entre otros, y numerosos da-
tos sobre el teatro de Italia en España de las últimas décadas. En el caso del comediógrafo ve-
neciano las aportaciones son de primer orden para componer una lista de adaptaciones y ver-
siones en español -
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Notas
1 Se realizaron tres copias de la obra. En la actualidad una está en la Biblioteca del Palacio Real, recientemente se
ha realizado una edición facsímil de este ejemplar (Fiestas Reales. Madrid, 1992). Existe otra copia en la Bibliote-
ca del Colegio de España en Bolonia y la tercera está en paradero desconocido.
2 Véase el monográfico sobre Broschi en España: carlo Brosclíl, Farinellí. Ecos de una voz (Scherzo, n% 102, marzo
1996, Pp. 123-140), coordinado por y. Pagán y con artículos de M. Martín Galán, A. Reverter, A. Alonso, N. Oh-
voy J. J. Carreras. Se incluye un estudio del libro, en el que se refleja el gran trabajo realizado en el teatro de cor-
te: El empresaria de Andria (Pp 132-137).
La colección de Stradivarius se componía de dos violines, una viola contralto, una viola tenor ‘e un contrabajo.
~ Vemdández de Moratin. 1830, p. xxxviii.
~ El primer ejemplo original de teatro cantado en español, según el musicólogo Francisco Asenjo Barbieri (1823-
1894), fue un melodrama con música de varios maestros del Real Conservatorio de Música de Maria Cristina. La
obra. que el estudioso considera la primera zarzuela moderna, se representó en el teatro de dicho conservatorio
en 1831 con el título de Los enredos de rin curioso.
6 Véanse, como ejemplos goldoniano, las notas correspondientes a la comedia II bitgiardo y el drama jocoso tI re alía
caccia, donde se indican las fuentes españolas de ambas, así como el capitulo dedicado a los aspectos del nues-
1ro teatro presentes en la obra del comediógrafo veneciano: ‘<España en Goldoni’.
~ Blas A. Nasarre editó seis comedias de Cervantes con un sustancioso prólogo en el primer tomo (<Las comedias en
España”, Comedias y entremeses de Miguel Cervantes Saavedra, 1-II. Madrid: Imprenta de Antonio Martín, SA., 1749).
8 Seropere, 1782, p. 233.
~ Idem.
Se trata de cuatro óperas de Metastasio con música de Corselli, Coradini y Niele (La clatutanza di Tito, 1747), va-
rios autores (Artaserse, 1749), Conforto (La Nittati, 1756; Adriano ja Siria, 1757) y una de Goldoni (JI Tigrana, 1747)
con música de Lampugnani.
11 También aparece como comedia para ser declamada en la lista de los dramas con música: Constante amor persa-
guido yenemigo más leal. Tigrane en Ponto, dj E-XIII.
12 Sempere, 1782, Pp. 233-234.
13 Idem.
14 Entre los autores extranjeros están: Goldoni (Li Pamela, Luí buena casada), Fran~ois-Marie Arouét, Voltaire (La es-
cocesa), Charles-Simon Favart (La espigadera, 1790), anónimo (E) Alberto 1), anónimo (La bella pastora y ciudadana en
e! monte, 1769). y entre los españoles: Vicente García de la Huerta (La RaqueO, Ignacio López de Ayala (La Huí-
rssancia destruida, 1778), Nicolás Fernández de Moratín (La Horníesinda, 1770), Juan José LópezSedano (La Jalual,
1763), Pedro Simón Puerta (Ana Solana, 1778) y Nicasio Alvarez Cienfuegos (Sancho García).
15 Véanse las comedias: Li Pamela. Escrita en prosa italiana por Coldoni y puesta en verso castellano en tras actos o jonia-
das, 1’ parte, E-LXXXIV y La buena casada, E-XVII.
16 Sempere, 1782, Pp. 234-235.
17 Ibidem, p. 235.
18 Ponz, y, 1782, p. 291.
19 Fue habitual, especialmente a raíz de las adaptaciones que realizó Cruz, llamar a las óperas italianas zarzuelas;
sin embargo, nunca dejó de usarse en teatro el nombre <‘drama jocoso” que preferimos usar aquí para los textos
originales.
20 Todos los libretos, a excepción de L’incognita persaguitata, ¡-XIX, de Giuseppe Petrosellini, que se basa en la co-
media homónima del comediógrafo, son originales de Coldoni.
21 Scíinetes (M. Coulon, ed4. Madrid: Editorial Taurus, 1985 (Temas de España, 163); Sainetes (11. Dowling, ed.). Ma-
drid: Editorial Castalia, 1986 (Clásicos Castalia, 124); Ten unadited works by Ramón dala Cruz (E. V. Coughlin, ed.).
Valencia: Albatros hispanófila, 1987; Sainetes (E Lafarga, ed.). Madrid: Ediciones Cátedra, 1990 (Letras hispáni-
cas, 262). Véase también de Lafarga. “Sobre la fuente desconocida de Zara, sainete de Ramón de la Cruz”, Anua-
rio defilología, 3, 1977, Pp. 361-371; <‘Ramón de la Cruz y Carmontelle”, 1616. Anuario dala Sociedad Española da li-
teratura general y comparada, III, 1980, Pp. 90-96; “Ramón de la Cruz adaptador de Carmouitelle”, Annali defl’Isti-
trío Universitario Oriantala. Seziona Romanza, XXIV, 1982, Pp. 115-126.
22 Lafarga, 1990, p. 30.
23 Dowling, 1991, p. 173.
24 Véase Arce. 1981, Pp. 93-94; Rodríguez Gómez, 1996. Pp. 201-209; Pagán, 1996, Pp. 173-199.
25 En los años sesenta se representaron otras obras en los Reales Sitios de Madrid; por ejemplo en 1767:1 matrismía-
ojo in inasclíara (Aranjuez) de Rutini, II c/tiarlone (San Ildefonso) de Marescalchi, Li lsuoííaJlgliuoluí (San Ildefonso)
y La villeggiustííreí (Aranjuez) de Piccinni; en 1768: L’almeria (Aranjuez) de Majo, L’aníante di titile (San Ildefonso)
de Caluppi; en 1769: Li serací astuta (Aranjuez) de Telici, La calamita dei cu¿ori (Aranjuez) de Galuppi, L’astrologa
(Aranjuez) de Piccinni y, de nuevo, La bí¿onafiglitíola (Aranjuez) de Piccinni; en 1771: Le donna stravagante (s.l.) de
Scolari, La inolinara asíría (s.l.) de Capua y en 1776: La sposaJedele (s.l.) de Guglielmí.
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26 Un ilustrado de la categoría de Santos Díez González tituló una de sus comedias: El amor sin ambición y el amor
afortunado o La lealtad muís constante cosi el Rey, la ley y honor (sa.).En la segunda mitad de siglo Se representaron,
porejemplo, Andrómxíca o Elarnor de madre no hay afecto quía le iguiale (1764>, traduccióndejosé Cumplidode la tra-
gedia de Racine; La defensa de Barcelona por la muís/harte aníazona (1788) de Fermín del Rey; Un niontañés síube bien
dónde el zapato aprieta (1795) de Luis Moncín; La biuscona o El anziuclo de Fenisa (1803>, refundición de Cándido Ma-
ría Trigueros de la comedia de Lope de Vega y Cosas de época ye) roní¿intico por amor (1838) de Manuel Bravo.
27 Cruz, como Goldoni, tuvo detractores y defensores en sus años de mayor creación. Ambos comediógrafos com-
parten además una imagen muy parecida en su época: Goldoni tiene un retrato con casi cincuenta años de Ale-
ssandro Longhi (Retrato da Carlo Coldoní, dleo, 5-a. Venecia, Casa Goldoni-Museo Cívico Correr, mv, 399) y Cruz
otro con cuarenta y tantos años de autor anónimo y sin fecha determinada (Colección de San Millán). Hoy en día
sólo se conoce la fototipia de Hauser y Menel que Cotarelo y Mori publicó en su estudio Don Ranión da la Gruí:
(Madrid, 1899, pp. 2-3> y acoropañó con un pequeño estudio sobre el mismo (pp 235-236). 1?anto uno como el otro
aparecen retratados de medio cuerpo con etegante vestimenta -bata de casa, chaleco y chorreras en el primer ca-
so y traje de calle, chaquetilla y chorreras en le segundo- y la clásica peluca blanca. Goldoni mira hacia la derecha
y Cruz hacia la izquierda. En los dos casos las figuras están rodeadas de los atributos clásicos de los hombres de-
dicados a las letras como profesión: carpetas, hojas manuscritas y una elegante mesa con recado para escribin
23 ‘<Aquello que me sorprende del actual teatro español, es que los cómicos enloquecen por las comedias antiguas,
no sabrían dejar de repetirlas todos los días; sin darse cuenta, éstas no representan más que una imagen aboce-
tada de la buena comedia. Las pequeñas fábulas españolas que sedan como intermedio de los actos de sus co-
medias, y se llaman saynates, pintan exactamente la vida civil, las costumbres corrientes españolas, y reprenden
el vicio y el ridículo predominante. Ahora, ¿cuándo aprendan los poetas a dar forma propia a estos saynates, po-
co a poco introducirán en el teatro castellano la bella comedia de Menandro y Terencio, y de Moli=re,Goldoni vAl-
berguuti?” (Napoli-Signorelli, 1777, p. 412>.
29 Traducción de Cruz que se halla dispersa en el prólogo de la edición de sus obras, aquí se ha reconstruido el tex-
to con arreglo al original italiano y se ha completado (Teatro, 1, 1786, pp. xlii-li): “Un gran número de tales say-
netes compuestos por Don Rufián La Cruz, ha sido recibido con aplauso, y tal vez su graciosidad ha hecho pasar
y sufrir comedias extravagantísimas. Este autor ha copiado felizmente al vivo del populacho de Lavapiós, y de
las Maravillas, [los arrieros, esto es los muleros, y] los que vuelven de presidio, los borrachos y semejante gen-
tun que antes causa fastidio que placer; y que el juicioso Mr. de la Bruyere quería que excluyesen del theatro.
También ha castigado justamente a los Abates impostores, literarios y civiles, los quales no dexan de exercitar en
las ciudades grandes el oficio de criados viles, de espías, alcahuetes y casamenteros. Su estilo es humilde, y da
por tierra luego que quiere levantarse, Esto no importaría mucho siempre que supiera escoger el género de sus
fuerzas” (Napoli-Signorelli, 1777, p. 413).
30 Cruz, Teatro, 1< 1786, p. xxix.
31 Ibidem< pp. xxxvi-xxxvii.
32 Ibidem, pp. xl-xli.
~ Napoli-Signorelli, VI, 1790< pp. 84-88.
‘Un gran número de tales sainetes, y quizás la mayor parte Rieron compuestos por Don Ramón la Cruz, de quien
con privilegio exclusivo se fian los comerciantes de Madrid. Sus pequeñas farsas han sido frecuentemente reci-
bidas con aplauso, y por ellas se han tolerado desgarbadas comedias y traducciones simplonas del mismo La
Cruz. Por naturaleza él tiene un estilo sencillo y humilde, muy acomodado a retratar, como ha hecho, el popu-
lacho de Lavapiés o de las Maravillas, los muleros, los furfantes salidos de la cárcel, los cocheros borrachos y se-
mejante gentuza que muchas veces hace reír y muchas veces molesta, y que La Bruyere quería que se excluyese
del buen teatro. Puede verse un ejemplo en el sainete titulado la Tragedia da Manolillo, en cl que intervienen ta-
berneros, vendedores y vendedoras de castañas, de hierbas, mozos, etc, y el héroe Manolo que vuelve sin cami-
sa después de haber cumplido un decenio de su condena en el presidio de Cauda. 1.1
En hacer estos retratos de la ínfima plebeya tiene mucha destreza. Blanco de sus dotes mímicas son los Abates
que tienen literatura. Podrá tener fantasía para inventar y disponer bien nuevas fábulas completas, pero en tan-
tos años nola ha manifestado. En efecto, fuera de algunas invenciones alegóricas, que por lo general no se com-
prenden, él se ha limitado a traducir algunas farsas francesas, particularmente a Moliére... Pero en vez de apren-
der de un maestro tan grande el arte de crearcuadros completos de justa grandeza similar a la realidad, él se ha
agazapado pronto como un escorzo desgraciado en lo más bello de sus fábulas, a semejanza de aquel Damasto,
llamado Procusto, bandido del Ática, que cortaba pies y cabezas a los viajeros, cuando no se ajustaban a la me-
dida de su lecho (.).
() Tales cosas fueron dichas por mi en la primera Historia Teatral, y fueron toleradas pacientemente por Cruz en-
tre 1777 y 1783, mientras yo residía en Madrid. Después de mi partida, él ha gritado, ha hecho gritar a Sempere,
ha maldecido a Signorelli, a la usanza de los presidiarios y da los Manolos que él retrata. ¿Pero puede él destruir
eso que es la historia pura, puede dejar de ser el poatilluí? La Cruz (Idibem, pp. 86-89).
~ Guerrero trabajó muchos años en las orquestas de Madrid y compuso un buen número de obras breves. No se
le conocen partituras importantes. Para más datos sobre el compositor español, véase la ficha de la obra en la lis-
ta de dramas con música, E-X.
36 Hidalgo - Príncipe, 13-21.X, 13-21.XII.1764 (AIIM: 1.361.1. 2.459.11).
Los cazadoras, aprobación: Madrid, 3, 5, 7, 10, 24.XI.1764, E-X.3.
38 Hidalgo - Príncipe, 28-30W, 1-8.VII.1765 (AIIM: 1.365.1>.
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39 Se trata de la antigua compañía de María Ladvenant.
40 Pescar sin caña ni red es la gala del pescar, aprobación: Madrid, 14, 16, 17, 24.IX.1765, E-XXXIX.1.
41 Ferreira fue primero músico, entre 1740 y 1780, de varias orquestas de Madrid. Compuso obras menores para los
espectáculos. Para más datos sobre el compositor español, véase la licha de la obra en la lista de dramas con mú-
sica en español.
42 CaRe - Príncipe. 26-31.X.1765 (AHM: 1.365.2).
‘~ Calle - Príncipe, 11.XI.1765 (Al-fM: 1.3611); 25-31XII.1765 (At-IM: 1.361.1, 2.458.27).
‘~‘~ Cotarelo, 1899, p. 268.
4~ Aunque el músico de la compañía era Antonio Guerrero, la adaptación -según los datos conservados- era de Es-
teve. En los años sesenta Esteve llegó a Madrid y fue músico del duque de Osuna. También trabajó para lascom-
pañías líricas de los teatros de la capital. Durante estos años escribió los textos o compuso las partituras de un
elevado número de tonadillas y zarzuelas, asimismo se dedicó a adaptar los dramas jocosos italianos de moda
en los que incorporaba fragmentos suyos. En 1778 fue nombrado compositor oficial de las orquestas de los dos
coliseos de la ciudad. Estuvo activo en el mundo del teatro hasta 1790.
46 Martínez - Príncipe, 30-31.VII.1777 (AHM: 1.371.2).
4’ En 1765 Esteve adaptó la partitura de Piccinni y Bazo el texto de Li buonafiglisuola como La buena n,uíclíac)ía,
E-VII.2.
48 En 1768 Esteve estrenó su zarzuela: Los jardineros de Aranjuez o También da amor los rigores sacan fruto entra lasflo-
res (BHM: Mús. 58-10, Tea. 189-8) y, en 1778, la adaptación de la ópera cómica de Martín y Soler: II tuutora buiría-
do, como: La madrileña o E! tutor burlado (BHiN4: Mus. 5744, Tea. 189-6).
~ Los villanos en la corte, aprobación: Madrid, 23.VI.1767, E-XLVIII.
~ Basado en la comedia fifeudatario (1752).
ji Martínez - Príncipe, 9-11.IX.1777 (AHM: 1.371.2).
52 El tambor noctutrno. aprobación, Madrid, 11, 14. 18-19.IX.1776, E’XLV.
Habitualmente se atribuye a Cruz la versión de La bella fihlola (1765) con música de Piccinni (Cotarelo, 1899, p.
256). Pero la obra, que la representó la compañía de Hidalgo en el Coliseo de la Cruz: Cruz, 11.XI, 25-31.XH.1765
(AHM: 1.365.1), es una adaptación de Antonio Furniento Bazo.
54 Fabián García Pacheco (? - ?) Músico. Fue Maestro de Capilla del Convento de la Victoria en Madrid, y compo-
sitor de música religiosa y profana, en este último apartado se dedicó especialmente a la tonadilla escénica. Al-
gunas de sus composiciones son el sainete La Arcadia y las comedias El niásico por uuníor, Los sueños de José y Don
Juan de Espina en Madrid, entreotras muchas.
~5 Madrid: Imprenta de Blas Román, 1770 pp. iii-iv.
56 La misma obra, con numerosos cambios, y otro título: La esposafiel o Luí butena esposa, se volvió a representar en
1781.
~‘ Se trata de una atribución (Cotarelo, 1899, p. 272>.
58 Se conocen dos tragedias de Cruz basadas en textos italianos: Aquiles en Sciro (1778) de Pietro Metastasio y Cayo
Fabricio (1783) de Apostolo Zeno.
~ Cotareto, 1934, p. 119.
60 Véanse J. E Gatti. <‘Un sainete de Ramón de la Cruz y una comedia de Marivaux’, Revista da filología hispánica.
Ifl, 1941< Pp. 374-378; “La fuente de huesillo la de Pinto”, Revista da filología hispánica, ‘4 1943, pp. 368-373; ‘Las
fuentes literarias de dos sainetes de Ramón de la Cruz”, Filología, 1, 1949, Pp. 59-67; ‘Le trioníphe de Pliutus de Ma-
rivaux y El triunfo del interés de Ramón de la Cruz”, Filología, XIV, 1970, Pp. 171-180; “Sobre las fuentes de los sai-
netes de Ramón de la Cruz”, Studia hispanica in honorem Rafael Lapesa, 1. Madrid, 1972, Pp. 243-249; “Ramón de la
Cruz y Dancourt”, Homenaje al Instituto defilologiuz y literaturas hispánicas. Buenos Aires, 1975, pp. 117-121. F. La-
farga ‘Sobe la fuente desconocida de Zara, sainete de Ramón de la Cruz”, Anuario defilología, 3, 1977, PP. 361-
371; “Ramón de la Cruz y Carmontelle”, 1616, DI, 1980, Pp. 90-96; <‘Ramón de la Cruz adaptador de Carmonte-
Ile’, Annah uiall’Istituto Universitario Orientale. Sezione romanzo, XXIV, 1982, pp. 115-126; Sainetes. Madrid: Edito-
rial Cátedra, pp. 21-32. M. Coulon. Sainetes. Madrid: Editorial Taurus, 1985, p. 35.
61 Comedia en música. El extranjero en dos actos. Barcelona: imprenta de Carlos Gibert y Tutó, sa. (BNM: T 21008).
62 Cruz, Cleníentina, 1992.
63 Cotarelo, 1899, pp. 214, 261, 267-268
~ Eximeno, 111,3, 1796, pp. 195-196.
65 Idem.




70 “Él naturalmente tiene un estilo humilde y suelto. y próximo a desplomarse, excepto por que quiere ennoble-
cerIo, pero esto no le afectaría, siempre que supiese escoger el género de comedias conveniente a sus fuerzas”
(Napoli-Signorelli. 1777, p. 414).
133
71 Maluonía. BNM: Ms. 7922.
72 El malgastador. BNM: T 653, T 6239.
73 El rna! hombre. BNM: Ms. 14681 (autógrafo).
~‘4 El mercader de Esmirna. BNM: Ms. 15389, Ms. 17383 (autógrafo).
La escocesa. BNM: T 5369.
76 El hutérfano da la China. BN’M: Ms. 14653 (autógrafo).
‘‘ El huérfano inglés o El ebanista. BNM: T 20865.
78 Hacer que hacemos. BNM: U 10237.
~9 La pupila juiciosa. BNM: Ms. 14691, Ms. 16139 (autógrafo>.
La libraría. BNM: T 14783-11.
~ El señorito mimado. BNM: Ms. 7922 (II. 1-26) autógrafo, BI-IM: Tea. 65-10.
82 La señorita malcriada. BNM: Ms. 7922 (ff. 82-106) autógrafo.
83 Lo que putada al don da gente (BN?vl: Res. 216). Existe un autógrafo: El don da gantesa La habanera, 1791 (BNM: Ms.
17441), un plan de la comedia (BNM: M 7922) y un impreso: Colección de obras en verso y prosa, VIII. Madrid: 1805,
pp. 69-240.
~ Donde plenos se piensa salta la liebre. BNM: Ms. 14655 (autógrafo), Ms. 14853.
La primera edición de la obra completa de Iriarte es de 1782 y la segunda de 1805 (1/23235-23242); ésta última
es la que se ha utilizado en el presente estudio.
86 Iriarte, “Al lector”, Colección, V, p. [x].
87 Iriarte, “Los literatos en Cuaresma”, Colección, VII, pp. 94-95.
88 Ibidem, p. 95.
89 Donde las dan las toman. Diullogo joco-serio sobra la Traducción del Arte Poética de Horacio que dio a luz Don Tomás ula
Yriarta, y sobre la Impugnación que de aquella obra ha publicado Don Jutan José López de Sedano al fin del Tosno IX del Par-
naso Español. Para) mismo Don Toarás da Yriarta que con este motivo da también a la luz una traducción en verso Caste-
llano de la primera Sátira da Horacio. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, 1778 (BNM: 3/45878).
90 El señorito miniado o Li mala educación. Comedia moral en tres actos. Por Don Tonrás de Yriuírte. Barcelona: Oficina de
Juan Francisco Piferrer, y la señorita malcriada. Comedia moral en tres actos. Por el autor del Señorito mimado. Madrid:
Oficina de Benito Cano, 1788.
91 Diario (cit. Coe, 1935, p. 204; Parducci, 1941, p. 111). Este mismo texto aparecerá citado más adelante.
92 ~ luijita de vecino, BHM: Tea. 156-7 (l18~4>*.
~3 Iriarte, VIII, 1805, pp. 317-322.
~ Ibídem, pp. 320-321.
96 Idibem, p. 322.
En su opúsculo Los literatos en Cuaresma (1773) el autor presenta un programa de seis discursos de los cuales só-
lo realiza dos. Enel segundo, el de Cicerón, vuelve a desarrollar el tema de la educación de tos jóvenes. Luego
pasa revista a varios temas, de los cuales tres resultan especialmente interesantes: primero, crítica al extranjeris-
mo (francomania) en favor del nacionalismo; segundo, defensa de las unidades teatrales como algo natural, y
tercero, comentario sobre la dificultad de que una obra guste al público. En este último punto revela cómo los
valores de una obra pueden hacer que ésta tenga éxito, pero entiende que es el gusto del público cambiante el
que en realidad determinan su éxito. La calidad e instrucción de ese público es fundamental para que una obra
guste o no.
98 Que define como: “que el asunto se ha de tratar ya como personal y directo de Don Juan López Sedano a Don
Tomás de Iriarte, quando hubiera podido quedarse en mera alteración literaria de libro a libro. De suerte, Seño-
res, que desde hoi estos dos Campeones y sus Obras propias, o prohijadas, están en obligación de sacarse al ai-
re todos los trapos” (Iriarte, 1778, p. 38).
99 El título de la obra es una declaración de principios importante para conocer bien la obra. Y al final del texto el
autor se expresa en estos términos, de forma que explica la intención de este título en relación con López Seda-
no: ‘Si se picare, dígale Vm. de mi parte que Donde las dan las toman” (Iriarte, 1778, p. 139).
~ Ibidem, pp. 46-47.
102 Hacer quía locerías. Comedia. Par Tirso Ymna rata. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, 1770, pp. 3-4.
103 Ibidem, p. 4.
104 Ibidem, p. 6.
Idem.
106 Véase Garelli, 1991.
107 A. V Ebersole. La obra teatralde Luiciano Francisco Comella (1789-1806). Valencia: Ediciones Albatros Hispanofila, 1985.
108 Ibidem, p. 59.
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109 La obra fue estrenada en el Teatro del príncipe Esterhazy von Galantha, en Esterbaz, Hungría, en 1768. Trece
años antes, en 1755, el libreto había sido escrito por Goldoni y contó con música de Vincenzo Pallavicini (primer
acto) y Dornenico Fischietti (segundo y tercer acto) para la temporada de carnaval en el Teatro San Samuele de
Venecia (Ebersole. 1985, p. 13).
~ Falsi uomini da bene, texto anónimo; La Mino pazza per amore, libreto de Lorenzi con música de Paisiello; Lavoro,
libreto de Bertatí con música de Anfossi; Cli aman del canta Cominges, texto anónimo; II matrimonio segreta, libre-
to de Bertati con música de Cimarosa (Ibidem, PP. 12-14>.
~ La scolo del geiosí se estrenó en Venecia en 1779 y La c?a en Viena en 1789 (Ibidem, p. 12>.
112 1bidem, pp. 14, 28.
113 Sainz de Robles, 1952, p. 18.
114 Aguilar Piñal, p. 2.
115 Tutte la opere, X, p. 389.
116 De esta forma pensaban autores tan dispares como Comella, Cruz, Iriarte o Fernández de Moratín.
117 Pagán, 1995, pp. 14-18 (y ‘Casanova en Aranjuez, en ‘Goldoni en España’).
~ El viaje por España tuvo una duración de más de cinco semanas (22.IX-1.XI.1760) y está distribuido de esta for-
ma: la parte española empieza en el segundo tomo (Letter 38-56, pp. 56-320), continúa en el tercero (Letter 57-69,
pp. 1-319) y concluye en el cuarto (Letter 70-79, pp. 1-104). Para más información. véanse los cuatro tomos de Ba-
retti (Londres, 1770).
119 “Los españoles tienen algunas otras composiciones teatrales, junto a sus auteos, loas, tragedias, conuadias y tragico-
medias. flenen los sainetes. que es un tipo de farsa en un acto o jornada, en una parte. Admite música, y entonces
es mayormente cantada como la zarzuela, que es una especie de pequeña obra en tíos actos o das portes” (Baretti, 111,
57, 1770, p. 35).
120 “Los españoles tienen un tipo de drama musical que ellos llaman zarzutelas burlescas. Con estos dramas no sólo
disfruté, sino que, pensándolo bien, son mucho más entretenidos que nuestras óperas cómicas italianas. La mú-
sica de una ópera cómica es quizás más culta (como dicen los franceses) que el de una zarzuela burlesca; y éstas son
las ventajas que están de nuestra parte, por lo poco que sé; pero del otro lado sé que los dramas que tenemos de
esta clase son detestables fragmentaciones de despropósitos sin sentido y de desmedidas vulgaridades, que ni
la más excelente música podría compensar los fallos de la obra. Mientas que en las zarzuelas de los españoles, el
compositor no está del todo a expensas de los gustos del público y el autor se esfuerza en compartir los honores
de la función. Éste por lo menos fue el caso en una, titulada Lis segadoras (las segadoras del maíz), representada
en Madrid en 1768, por Don Ramón de ía Cruz, y puesta en música por don Antonio Rodríguez de Hita. Algunas es-
cenas de esta obra resultan completamente insípidas, según creo; pero la rusticidad de los campesinos españo-
les estaba pintada con toda naturalidad, y sólo el caballero de Madrid con su afectado criado parecían apartarse de
la realidad. Los actores no sólo pensaban en sus movimientos y cadencias, como ocurre generalmente en nues-
tro caso, sino que expresan las palabras de acuerdo con su significado con una propiedad desconocida para la
gran mayoría de nosotros; y quienes muy a menudo equivocan, con burlas o gestos, una bufonada por vivaci-
dad, y claras imprudencias engañosas por gracia y animación” (Idibera, IV, Apéndice, 1770, pp. 243-245).
121 Para más infonnación, váase en este mismo capítulo: “Un caso particular: Cruz”,”Pruebas de metamorfosis teatral”.
122 “El rey ha construido allí un gran salón, llamado anfiteatro, donde miles se divierten des veces por semana du-
rante la época de carnaval. Todo el mundo es admitido por sólo veinte reales (no llega a cinco shillings) y pasa allí
toda la noche con todo el placer que este lugar puede ofrecer. El salón de baile es lo bastante espacioso para que
trescientas parejas bailen a la vez, y hay asientos alrededor, en una distribución de anfiteatro, con tres grandes
galerías por encima; éstas pueden acoger a cinco o seis mil personas más. El salón tiene cuatro espaciosas asca-
leras en las cuatro esquinas que llevan a las galerías y a otros salones grandes” (Baretti, III, 60, 1770, p. 156).
123 ‘Vi sobre seiscientas personas bailar a la vez el fandango en el coliseo; y no es posible dar una idea de esta deli-
rante diversión. El entusiasmo que invade a los españoles en el momento en que se toca el fandango es algo que
no se puede concebir. Vi cientos de ellos en la cena, abandonar rápidamente las mesas y precipilarse por las es-
caleras, una muchedumbre desordenadamente buscar con rapidez una pareja, y abandonarse a bailar, tanto
hombres como mujeres, con tal vigor que es imposible describirlo. El lugar era lo suficientemente amplio, pero
nadie permanecía como un mero espectador, mientras muchos tenían que serlo, miraban fijamente desde lasga-
lenas superiores con ojos chispeantes y agitados brazos, y animaban a los danzantes con algarabía y aplausos”
(Idibern, PP. 157-158>.
124 La obra está en el Museo del Prado. Enesta misma composición se basaun aguafuerte de Mengs y Carmona del
que se hicieron distintas ediciones que se conservan en la Biblioteca Nacional y el Museo Municipal de Madrid.
125 Baretti, III, 60, 1770, pp. 158-159.
126 Eximeno. 111,3, 1796, pp. 195-196.
127 Ibidem, pp. 227-228.
128 lbidem, PP. 228-229.
129 ‘EnEspaña se ven con placer sólo las comedias del siglo pasado, y las de carácter son desconocidas. De las poquísi-
mas tragedias de autores modernos o vivos, que han querido observan las reglas, no he visto representar sino la Or-
mesina y el Sancho, proscritas para siempre desde la primera función. Algunas traducciones.., en el mismo teatro han
sido objeto de burla por los conocidos insignificantes compositores de saijneles, y recibidas con frialdad por unos po-
cos, que envejecidos en un cierto tipo de literatura desdeñan aprobar, después del pueblo, aquello que llega nuevo.
135
Ya porque no existe nada conveniente, si no le agrada a uno, o porque se piense o no vergonzoso
acompañar a los más pequeños, juzgan que los jóvenes dicen estas cosas y que los ancianos confie-
san que han de ser omitidas.
Pero eso, para decirlo ingenuamente, es una especie de traición hacia la nación que con ello retarda el avance de
las artes” (Napoli-Signorelli, III, 9, 1777, p. 430).
130 “Esta última especie di comedia presenta todas las ventajas de la sensibilidad puesta de manifiesto en las lágri-
mas, pero se escapa de los excesos lúgubres, las expresiones de coturno, el tono de desesperación y los grandes
peligros [...j La comedia tierna se contenta con la sobria gracia que resulta de la pintura cómica de las costum-
bres, desechando la tinta recargada de lo bufonesco; y admite las lágrimas delicadas, protegiéndose del terror y
de la sublimidad trágica. Todo esto demuestra el rechazo del tipo dramático, y hace ver que la comedia lagri-
mosa es el abuso y la corrupción de la noble y amable comedia sentimental. Es una dificultad para el pedante y
feo intento de garabatear deplorables golpes de vista.
A la distancia de un palmo no sabría distinguir la pluma del autor de Pamela o de Manina de la de Sedaine o de
Mercier” (Napoli-Signorelli, V, 7, 1789, pp. 144-146).
131 “En el Teatro de los Caños del Peral hace muchos años se representó la ópera cómica italiana; pero hoy (1776) es-
tá cerrado, no sirve más que para algún concierto y la ópera pasajera que se representa algunas tardes. En el Tea-
1ro del Retiro, al cual aquí se leda el nombre de coliseo, bajo Fernando VI se representó nuestra ópera heroica con
intermedios cómicos con sorprendente magnificencia. Hasta este año de 1776 la ópera italiana se cantó en los Rea-
les Sitios, y ha alternado con una compañía cómica andaluza que se vale del teatro francés traducidos al caste-
llano; pero por un soberano hoy están prohibidas las representaciones. En Madrid suelen cantarse en verano al-
guruas de nuestras óperas cómicas, traducidas, como La butanofiglistalo, 1/filosofo di canupogna, II tanubutrro notturno,
etc., y algunas originales con letra y música nacionales, llamadas zarzuelas, como Las segadoras de Vallecas, Lis fon-
carraleros, etc.. y en las unas y en las otras los recitativos se hablan, en éstas se cantan las arias solas y finales.
En Cádiz se encuentra hoy la comedia francesa y la ópera italiana. En Barcelona, en Cartagena, enel Ferrol se re-
presenta aún la ópera italiana; y en Bilbao suele a veces también cantarse alguna ópera nuestra, traducida en cas-
tellano” (Ibidem. p. 416). Cfr. Exuneno, 1796,1V, 2, pp. 228-229 (original italiano) y Eximeno, 1774,111,4,11, p. 447
(traducción española).
132 El teatro se abrió entre 1767 y 1777, para los bailes de carnaval se retiraba la tarima del escenario y se preparaba
como gran sala de baile. Para más detalles, véase interesante descripción de la sala en inglés de Baretti (y. “El te-
atro cantado en España”).
133 “He visto repetirse casi siempre las mismas zarzuelas, compuestas generalmente por el alabado Cruz, esto es
Lis segadoras de Vallecas, Lasfoncarraleras, La magestad en la aldea, el Puterta da Flandes, y algunafol/a. Además de és-
tas se han traducido y acomodado a la forma de la zarzuela algunas óperas cómicas italianas, esto es represen-
tándose sin canto en el recitativo y cantándose sólo las arias, los dúos, los coros y los finales. Como tales están
La butano figliuola, Las pescatrici, II filosofo di campogna, II tambura notturno” (Napoli-Signorelli, VI, 3, 1789, p. 90).
134 Iriarte, 1779, Pp. 96-98.
135 Se trata del compositor Niccoló )ommelli (1714-1774). Iriarte probablemente le escoge por ser un digno repre-
sentante de la primera mitad del siglo y uno de los mejores exponentes del más puro estilo heroico de la escue-
la napolitana. Aunque también escribió música para obras cómicas: L’errore amoroso (1737), Odoardo (1738), Rici-
otero (sa.), L’omore in maschera (1747), Doíu Trastulla (1749), La critico (1766>, 11 cacciatora deluuso (1767) y La sc/ñaza
liberata. Pero realmente su meta, a partir de 1741, fue la ópera seria: Astiasíatta (1741), Ezio (1741), Merope (1741),
entre otras muchas.
Por encargo de Carlo Broschi, jornmelLi escribió la música para dos tibretos de Metastasio: Demetrio y Didone ab-
bandonato; ambos se escenificaron enel Coliseo del Buen Retiro en 1751 y 1752, respectivamente. En 1753 se oyó
otra ópera seria: Seiniramide riconosciuta y una cómica: Don Trastuillo. En Barcelona se representaron: Marope
(1751), Ifigenia (1755) y L’Eun,ene (1772) y en Palma: L’A ndro moco (Cotarelo, 1917).
136 El autor apunta al desagrado que ocasionaba el recitativo de la ópera italiana en el público del país; esta visión
coincide con las ideas de Eximeno sobre el género lírico español (Iriarte, 1774, Ifl, 3, p. 135).
137 Aquí alude a las pretensiones de algunos músicos en introducir en la tonadilla material musical de estilo italiano.
138 Iriarte, 1779, Pp. 93-94.
139 Los personajes de la historia Antigua, en especial la romana, poblaron los escenarios con los libretos de Metas-
tasio: Acáille in Sciro, Alessandro nelle India, Adriano in Siria, Attilio Regalo, Catana in Utica, La clesnenza di Tito. De-
metrio, Desnofoante, Didona abbandonata, Edo, Ipersnestra y L’Olimpiada, entre otros.
140 La nómina incluye a los compositores italianos o italianizantes más lamosos: Pasquale Aniossi, Gaetano Majo-
rano (Caffarelli), Feo, Baldassare Caluppi ff1 Butronello), Georg Friedrich Haendel, Johann ,Adolf Hasse (u Sasso-
ne), Leonardo Leo, Giovanní Battista Lullí, Francesco Majo, Davide Pérez, Giovanní Battista Pergolesi, Niccolé
Piccinni, Nicola Antonio Porpora, Leopoldo Traetta, Leonardo Vinci.
141 “El ingenio puede hacer que deleiten las mismas impropiedades que el juicio desaprueba; y esto es lo que Quin-
tiliano llamó vicios dulces (dulcibius zsitiis) al final del capítulo 1 del libro X de las Instituciones oratorias” (“Ad-
vertencias sobre el Canto Quinto” Ibidem, p. xxiv).
142 Iriarte, 1779, p. 94.
143 Se trata de los títulos más famosos correspondientes a la reforma del músico bohemio. Aleaste (1767) fue estrenada
en Viena y el prólogo de esta obra es considerado el primer manifiesto musical de la historia del drama lírico. Lue-
go se representaron Parida ad Elena (1770) en Viena, Iphigénie en Aulide (1774) e tphigénie en Tauride (1779) en París.
136
144 “Alude a la Ópera de Odéo, puesta en Música por el Caballero Christóval Gluck, que también ha compuesto, en-
tre otras obras, la Ifigenia, Alceste, y Paris y Elena. La celebridad de su nombre, que cada día va en aumento, acre-
dita quán merecidos son los elogios que aquí se le tributan, y al fin triunfará de las criticas con que han preten-
dido disminuir el mérito de sus composiciones algunos Censores envidiosos, o preocupados, de cuya persecu-
ción jamás pueden liberarse los hombres grandes, y particularmente los ingenios inventores que se apartan del
camino trillado” (“Advertencias sobre el Canto Quinto”, Ibidem, p. xxv).
145 Gluck falleció el 15 de noviembre de 1787 en Viena.
146 Es significativo que en la segunda parte del Quinto Canto el autor proponga el establecimiento de una Acade-
mia de Música (Iriarte, 1779, pp. 118-126).
147 Arteaga, 1, 7, 1783, Pp. 230-247.
148 “Las zarzutelas y los sainetes, un tipo de intennedios bellísimos, ignorados por los extranjeros, que son en el tea-
tro español la imagen de la verdadera y genuina comedia; en la composición de los mismos tuvo gran nombre
Don Luis de Benavente enel siglo pasado y Don Ramón de la Cruz en el nuestro, y sirvieron para promover ma-
yormente la música teatral. Las tonadillas, ya sean recitativos acompañados por las arias bufas que cantados, pue-
den competir en la vivacidad cómica con cualquier composición musical de las otras naciones” (Ibídem, p. 240).
149 Luis Quiñones de Benavente (1589-1651). Escritor de composiciones teatrales breves muy estimado por Lope de
Vega y sus seguidores. Fijó la naturaleza del entremés, heredado de Cervantes, con su buena versificación y con
su saber reprender las malas costumbres, burlándose de ellas con ironía. Dos buenos ejemplos de su producción
son: Lis civilidades (h. 1609) y la Muerte ye! Tiempo (h. 1625). Nunca se ocupó de recopilar sus obras, hasta que
Manuel Antonio Vargas, publicó Jocoseria. Burlas veras o representación moral yfestiva de los desórdenes páblicos. En
doce entremeses representados y veinte y quatro cantados (Madrid, 1645).
150 (Dell’origine, 1785, p. 396). En la traducción española de su hermano Carlos Andrés y Morelí: “Goldoni y algún
otro han hecho varias tentativas para dar al teatro una ópera que tuviese algo de poesía y de buen gusto; pero
sin embargo, puede decirse con verdad que la ópera bula es todavía un nuevo campo que queda enteramente
~‘irgen para que lo puedan cultivas los poetas modernos” (Drigasu, IV, 1787, p. 326).
151 Eximeno, 1796, III, 1, IV, p. 175.
152 Ibídem, 2, IV, pp. 194-195.
153 Idem.
154 Eximeno, 1.11, 2, p. 200.
155 lbidern, Pp. 193-194.
156 Ibidem. V, 3, p. 219.
157 Ibidem, p. 222.
158 La versión de Pergolesi se estrenó en Roma en 1735.
159 En este pasaje recuerda a las mejores voces del siglo: los sopranos italianos o cas!rau, Carlo Broschi (Farinelli o Fa-
rinallo), Gioacchino Conti (Gizziello), Gaetano Guadagni, Tommaso Guarducci y Gaetano Majorano (Caffarelli o
Coifarallo) y el tenor alemán, Anton Raaff.
160 Eximeno, 1796< VI, pp. 223-225.
161 Texto extraído de El arta nuevo de hacer comedias en estos tienspos (Madrid: Alonso Martin, 1613).
162 Eximeno, 1796, IV, 2, pp. 228-229. Cfr, Napoli-Signorelli, V, 7, 1789, pp. 144-146.
163 El texto suprimido en español -aquí incluido en italiano- se relaciona directamente con esta primera afirmación
del autor.
164 “Pero si se hiciera en Vizcaya, los músicos serían lapidados” (Eximeno, 1774, 111,4, II, p. 447).
165 Ortolani, II Goldoni, sa., p. 92.
166 lbidem, p. 93.
167 Idem
168 Las alusiones a este otro título se encuentran dispersas en el mismo texto: Conte: “Eglí é nemico capitale delle don-
ne” (1, 5); Mirandolina: ‘É nemico delle donne?” (1, 9); Mirandolina: “uno che ha in odio le donne” (11, 4); Cava-
liere: “(Siete anche voi nemica degli uomini)” (U, 6); Conte: “É uno che non pué vedere le donne” (11, 10); Ortensia:
non potete vedere le donne” (U, 13); Marchese: “Bravo quel signore, che non pué vedere le donne” (11, 19); Mi-
randolina: “E quel caro signor Cavaliere, ch’era tanto nemico delle donne?” (III, 2); Mirandolina: ‘Un uomo che sta-
mattina non poteva veder le donne” (Crepa, schiatta, impara a disprezzar le donne) (El, 6); Conte: “II cavaliere 5W-
vatico, il disprezzator delle donne” (fE, 12); Mirandolina: “un superbo, un disprezzator delle donne” (III, 13);
Cante: “Parlo di voi, che col pretesto di non poter soffrire le donne” (III, 17>; Mirandolina: “Un uomo che non pué
vedere le donne, che le disprezza, chele ha in mal concetto” (111,18).
169 “La locandiera”, Tutta le opere, IV, p. 777.
170 Este es el titulo de una ópera, Fra dna litiganti, il terzo goda, adaptación basada en el drama jocoso de Goldoni, Le
nozza (1782). La misma obra se representó con otros dos títulos: Ipratendentidalusiosia Tra dna litiganti u terza go-
da (1783) el rivali delutsi (1784).
171 De este estudio, así como de otras fuentes, se extraen las noticias de las representaciones de obras de Goldoni en
la segunda mitad del siglo veinte en catalán (C), español (E), gallego (G), italiano (1), mallorquín (Ma), menor-
quín (M) y valenciano (V): El abanico, E (Madrid, Teatro Español, 1952), Los afanes del veraneo, E (Zaragoza. Patio
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del Museo, 1989), Lamante militare, 1 (Madrid, Teatro de la Zarzuela, 1971), ArleeUUno, servitore di áue padroni.
¡(Madrid, Teatro de la Zarzuela, 1967; Madrid, Teatro Maria Guerrero, 1984). Arlaqssfa, serz;idor de dos patrones.
E (Valladolid, RU, 1960; Madrid, Teatro Goya, 1961; Madrid, RU, 1962;Sagunto, Centro Dramático, 1988), Lauu-
téntic cumic, V (Valencia, La Colla Teatre, 1990), Le 6am (fa chiozzútte, ¡(Madrid, Teatrode la Comedia. 1959; Sevi’
lía, Teatro Lope de Vega; Madrid, Teatro de la Zarzuela, 1992>, Las broncas da Chiozza, E (Madrid, Aula Teatral.
San Isidro, 1969), Los consodreos de las asujeres. E (TVE, 1968), Li conu,nedia de la guerro, C (Barcelona, Teatro Romea,
1963), El erñut de dos amos, C (Sabadell, Teatro Municipal, 1988), El cría! de dos anuos, Ma iPairna de Mallorca, Tea-
tro Principal, 1989), Les desficipar les vaeances. V (Valencia, Teatro Principal. 1995>, FIs das teiuons vanarían;, C (Sa-
badelí, Teatro Municipal. 1988), Los dos gasnelos venecianos. E <Madrid. Teatro Monte Fío, 1970), LIs enornorats,
C (Barcelona, Teatro Crec, 1990>. Lafanuilio del íuetíceario, E (Sevilla.Teatro Lope dc Vegu, 1994; Almagro, Claus-
tro de los Dominicos>, Ilfiglio d’Arlacchino perduto y ritrovato, ¡(Almagro, Corral de Con-,edias, 1995), Li fortuna-
¿a Isabella, 1 (Madrid, Teatro de la Zarzuela, 1971), Los gemelas venecianos, E (Málaga, Teatro Maria Zambrano,
1985), II giocatore, ¡(Almagro, Teatro Municipal, 1993), Gresca al Palmar, y (Valencia. Teatro Principal, 1982; Va-
lencia, Teatro Rialto, 1992), L’hostalera, M (Palma de Mallorca, Auditorio, 1.989), Ñu locatudiexa, E (Madrid, Teatro
Español. 1965; Asturias, Ayuntarnieto. 1988; Madrid, Teatro de Bellas Artes, 1996), Míranduñina, E (Valencia, Cen-
1ro Cultural, 1990), Mb’andolioa en su posada haca lo que le da la gana, E (Madrid, Teatro Reina Victoria. 1972; Ma-
drid, Teatro de la Comedia, 1973>, L’osta/era, 0 ¡Li luo;tnlera, E (Barcelona. Teatro Grec, 1996; Madrid, Teatro de
la Comedia), A posadeira, Cl (Santiago, Centro Dramático, 1987>, La posadero, E (Valladolid, RU, 1966; Almagro,
Claustro de los Dominicos, 1985; Zaragoza, Museo Provincial, 1989), ¿Qué negocio no es estala?, E (Sevilla, Esper-
pento, 19751, Los rústicos, E (Santa Cruz de Tenerife, Teatro Leal, 1986), Li sa’rsus amorosa, 1 <Nladrid, Teatro Espa-
ñol, 1963; Madrid, Teatro Español, 1988), Li serventa amorosa. O (Barcelona. Teatre Uiure, 1097). Fiar Tortero b,’os-
toKyo, ¡(Madrid, Teatrode la Comedia, 1959), Un del.; udtims vaspro; de Carnaval, C (Barcelona, Teatre Lliure, 1985),
La viuda entrenualiada, M (Menorca, Teatro Principal. 1988). Para más detalles, véase Morthez-Peñuela <1986, p. 74),
“Lista de comedias ~español, italiano, francés)”, en “Relación de obras” y Apéndice III, documento 4: “Traduccio-
oes y versiones en otras lenguas y dialectos de España: catalán, gallego, menorquín, valenciano y vascuence
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Fernández de Moratín
y el teatro de Goldoni
Ve los gustos de dos naciones. Los primeros documentos: las cartas.
Otros documentos. Versiones de las comedias. Una lista incompleta: Catálogo.
Representaciones en Italia. La literatura comparada. Las traducciones o versiones.
La visión de otro contemporáneo. La zarzuela El barón, un caso singular.
Conclusiones generales.
U na visión de conjunto del teatro de Goldoní en España no estaría completa sino se in-cluyese la lista de los escritores y hombres de teatro que adaptaron estas obras. Entrelos menos conocidos están: Antonio Furmento Bazo, José de Concha, Manuel Santos
Cipriano, José Ibáñez, Manuel Fermín de Laviano, Juan José López de Sedano, Luis Antonio
José Moncín, Fermín del Rey, Bruno Solo de Zaldívar y José Vallés, y entre los más renom-
brados: Domenico Botti, Félix Enciso Castrillón, José Clavijo y Fajardo, Luciano Francisco Co-
mella, Ramón de la Cruz, Juan Pedro Maruján y Cerrón, y Antonio Valladares de Sotomayor,
entre otros.
Pero existe una marcada tendencia en España a relacionar a Coldoni siempre con Fernán-
dez de Moratín. En este estudio se intenta pasar revista a todas las fuentes conocidas que han
fundamentado esta tendencia para llegar a conclusiones más justas para los dos autores, o sea
a un nuevo punto de partida.
De los gustos de dos naciones
Siempre que se habla de Coldoni y de la presencia de su teatro en España se hace alguna
referencia a Leandro Fernández de Moratín, Esta relación, se fundamenta en varias conocidas
cartas del español, que aparece por primera vez citada en los estudios de Maddalena (1928)
y Consiglio (1940)2.
Pero locierto es que estos dos autores poco tienen que ver entre sí; los dos emplearon mé-
todos y poéticas parecidas, pero no similares: en el mundo del “poeta” de teatro se crea un
modelo artístico para educar una clase dirigente existente, un sector de la burguesía del nor-
te de Italia (la veneciana); en el del “escritor” español se intenta crear otro modelo artístico
para persuadir a un pequeño sector burgués, casi inexistente, de la capital (la madrileña).
Mientras uno de los autores vive del teatro que le pagan, difunde sus ideales, el otro escribe
por una convicción estética, impone sus ideales.
En 1786 el joven Fernández de Moratín, por recomendación de Jovellanos, pasa al servi-
cio del conde Cabarrús, con quien viaja a París para desarrollar una importante misión di-
plomática. Entre 1786 y 1787 se dedica a visitar y conocer algunos lugares y personas impor-
tantes. Luego escribirá a sus amigos contándoles sus impresiones. Una de esas visitas fue la
que hizo a Goldoni, que contaba entonces con setenta y nueve años.
Existen cuatro cartas que contienen sustanciosas noticias de la visita efectuada por Fer-
nández de Moratin en 1787 a la casa del viejo Goldoni, que a la sazón vivía alejado del mun-
do teatral de Paris, en una precaria situación económica. Aquellos mismos años, como sena-
lará el autor español, las comedias de Goldoni se representaban con gran éxito en los escena-
rios de España y del resto del continente.
La actitud de Fernández de Moratín ante un personaje de la importancia de Goldoni, que-
da de manifiesto en esta serie de impresiones dispersas aquí reunidas, en las que en el fondo
se habla de las distintas visiones que tienen estos autores del mundo del teatro, o sea de la di-
ferencia “de los gustos de dos naciones”. Por ejemplo, se sabe que el padre de Fernández de
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Moratin, Nicolás, un soneto de Goldoni: “Ancora siM matrimonio”, como “Alabanzas del ma-
trimonio” que apareció por primera vez en la edición de Bettirielli (175O)~. Este hecho no Sir-
vió para que más adelante éste o su hijo se aventuraron a utilizar los textos del abogado ve-
neciano o a traducirlos al español para sus tertulias, sus fiestas ilustradas o sus intentos de re-
forma teatral.
Los primeros documentos: las cartas
En las cartas de Leandro Fernández de Moratín se aprecia una visión particular en la que
se confunden la admiración, la curiosidad y la crítica que lleva al español a visitar al italiano
durante su primer viaje a la capital francesa. Las cartas fueron enviadas a Llaguno y Amíro-
la, y Jovellanos. En la primera: “A don Eugenio de Llaguno y Amírola”t del 29 de abril de
1787, indica los precedentes de la historia:
S/ It <1190 ti V,11¿l. ti vidita que .bwe ayen me va Vn,). a tener enviAla; /~ero, c’an~, <vea cierto ¡píe va-
Le ,,táó excitar la env,a~, que la co’npaown, quiero cantdroelo. HaLL¿ a Ihertí en ¿twa ¿leí Con¿)e ¿le
Aí-an)a, n~t ízbrazn,nao, nao ¿lun¿M cuenta recíprocaunente ¿leí eot¿,cia ¿le nííeotra ahí), y lo prí>ne-
ca ¡píe le pregunté que ,‘i vivía GaI)oni. Vive, y e0tá buen”. -Y¿en )ón¿)e citó? -En Fact. -¿En qué
calle?, ¿en qiu¿ca.va? ¿Qadn¿la pííe¿le Vn). llevarme? -Jíañana. -¿A qa¿ hora? -A la., ¡‘tice. —Y,en
no,~ í’ere,na,v? —En el Batí/eva ci>, Junto a la Ce. ¿le RAhe/letí. -¡Pue.y a/Li e,vtar¿ —Pite. tu, ha—
ívf,lt¡z. Llegó el ¿lía y hora oeñala¿la, fuíinzac’ ~,lló, ~~¡,, ~ b~w~z c<1=i~,,¿ ‘leJ~, analtIe, re0/~eta—
64<, ¿zIegre, qrae/cao, cort¿fl; no une hartaba ¿le verle. ¡Qíííínto une aqeañecio la t’uvtta!Habla,nvo lar-
gamente ¿le teatro, y ‘e co/np ladi; infinito quan¿>o le ¿ILe que en ¡a ¿le ¡1> ac?)r¿¿l de repeocutan can
frecuencia y aptiuda La esposa persiana. La mujer prudente, El enemigo de las mujeres,
La enferma fingida, El criado de dos amos, Mal genio y buen corazón, El hablador,
La suegra y la nuera y otra,, pro¿luíccianeo e0ti,nableo ¿l~ tu ¿le,naoia)o a/hin¿lante vencí. <líe ha-
114 ¿le la ingrata patria, ¡jite Le ob1¿qnha a vivir aííóente ¿le el/ii, aten/ca a tina pen.’u4n ¡,,uue le ¿la cv—
ti, Corte; y al recor¿larlo, de It bañaron loa ajao en lígrunna. Y~ 1- acompane t,z,nbieui, parc/ile, en
efeeta, ¿o ca,’íí cruel que el mérito ¿le ho,nbreó tan extraar¿linarhw, honor ¿le aiu nació,, y ¿le <tui
¿te )e<vcanazca y ¿te ¿leoprecie en extrema, que ti aobe,-bw rep¿íblka ¿le RuecA, permita que GoDoni
‘¡a a Inerte) ¿le un go
6lerna extrangera, y que otra nacuon haya ¿le ¿lar vepuiltiurcí a ¿un h<¼<tuya,
que U,u to ha cal,ir/btu/co a oi, l<,~tracto’,,, a tL píacered y a tui y/arto.
Con estos ocho primeros títulos arranca la primera lista de obras citadas por Fernández
de Moratin, pero que al final se incrementará mucho más de lo que habitualmente se cree:
1. El criado de dos amos (It servitore di due padroni), 2. El enemigo de las mujeres (La locandiera),
3. La enfermafingida (Lafinta ammalata), 4. El hablador (La bottega del caffi), 5. La esposa persiana
(La sposa persiana), 6. Mal genio y buen corazón (Le bourru bienfaisant), 7. La mujer prudente (La
moglie saggia) y 8. La suegra y la nuera (La famiglia dell’antiquario asia La suocera e la nuora), en
algunos manuscritos o impresos figura el nombre de Goldoni y en otros no.
Por ejemplo, en la edición de las cartas, preparada por R. Andioc, se indica que dos
de estos títulos: La muger prudente y El criado de dos amos, aún no se habían estrenado en Ma-
drid, según el trabajo de Coe (Catálogo bibliográfico y crítico, 1935)’. Pero aunque éstos no
figuran, es seguro que antes de 1787 las dos comedias se habían representado en tos escena-
‘o
nos de Madrid o Barcelona
La siguiente mención es algo más breve pero permite tener una visión más corupleta de
este entrañable encuentro: A don Eugenio de Llaguno y Amírola. París, 25 de mayo de 1787’:
He en/np//ca ¿ni encargo ¿l~ Vm)., ley¿’n¿ole a Gol¿loni to¿>o elpdrraf’ ¡píe Vm¿). le ¿lir4ze. Jicí tija-
u/fe ,tcz¿lu~ inuicho tzgra¿leeitnienta, y oc ofrece a <vito ór,lene¿t ¿le Fin). confina ea/un/tú>. Iiwrti uit en—
¡arija que le ¿le a Vi,,). ineunoríno ¿le oit parte.
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Lamentablemente no sabemos qué le quiso comunicar éste importante funcionario espa-
ñol al escritor italiano salvo algunas alabanzas a su obra teatral, pero quizás habría en “todo
el párrafo” que escribió y le leyeron más alusiones a sus obra de teatro en España. La tercera
carta sobre el mismo asunto va dirigida: “A don Gaspar Melchor de Jovellanos”’j desde Fa-
u
ns, el 18 de junio
He ~ a lcr a Gol)an4 y pien,to en hacerle alguuíao e¿titíza; ea uit .‘iefr venertíble, pero ¿leintíaia¿t>
¿‘/4>, a legre, y ¿l~ buen trízto; tiene uniro penauocilla¿t par eí Rey ¿l~ Ertíncití can lo ¿jite lc~ pa<ta ¿le-
centeunente; no entien¿le el Gaotellano a/nt, con mucha ¿l/f/uuulta¿l, yeoto une ¿l¿vcjíu.tta; me ¿7 legré niui-
~-b~siota ¿l~ ‘erIe, por qíut <y/empre he atA, miii czpa.tiauítú>cm ¿tuyo; tuc’j’ezé tau, ¿un í,,é=?ira ita//ant, que
une <1/o uzt,tic-iao ¿l~ él, puco aunque hab/a preguintaña ti ízbjííícc>.vfrancete.v, nii;quncm une vuupí, ¿¡ir ra—
st»:, var que canco no tiene eí honor ¿le <verfu.ancé¼,<te cul/ciun ,ac>co ¿l~ ¿tui unir/co, y qíualquuier u/ii/mci-
chute!,, e,ver/tt,rcillo in<t/p/ccí ¿le u;ca¿lrigale¿t y vaudevilles, tiene aquí í,ííí<’jhmncz que el ziÍc,li¿ u-e ce-
ne¿ia 20.
Por oposición a las circunstancias el autor madrileño defiende al italiano y se confiesa, por
primera y única vez, como un “apasionado” del comediógrafo italiano. Además emplea la
imagen de el “Moliére veneciano”, tan popular en la época.
La última vez que habla del viejo Goldoni, lo hace mbstrándole como modelo de sus más
‘-4
altos ideales literarios: “Al señor don Gaspar de Jovellanos”. París, 22 de agosto de 1787
Enji,;, a uní/ile un iii ¿lepriaa, he tui ti, c,troo haunlure,’, atraa coatuinbre,v, c,tra ¡,c¡u y; he a¿lquuiri¿í; níue—
vcz,t i¿lcao, y he rect/f/ca)a o confirina¿la tao buuenaa que tea/a, y <vo6re tO¿lc,, el trato ¿le eate ha mulure
une ha hecho ter qiutíntc> ?ebe agra¿lecerle a V S. el hcíbér,nelc, ¿la?¡, a ccnac-eu: Y~ qui¿vicm-cí ht,berlt
¿terí/cí, ¿le czlgc~ partí carreopo/cer a ,tuut benej7cia.v can otra coatí que caí: un tatéril czc;rc/cec.umnuento;
pera no hallo mne¿iau Afelpómneney Thai/tiJuraran eterna entíniata) ¡z Raa¿ y «¿fuitoe ini )e,vtint,
aban¿onar a Gal¿lauí4 a Deétaciche,v y a uIIali?re, por elilícírquuiív ¿le lat Hormítaza. ye1 Señt,r Ca-
l’czrr4 ¡
0h qiutiucto. oh quitínto ten¿lrd c/uue pciñecer ini carczzon!
Está claroque a pesar de los buenos resultados en la embajada del ministro ilustrado Fran-
cisco Cabarrús en París en 1787 a Fernández de Moratin le atraía más el mundo del teatro que
representaba un autor como Goldoni~. Aunque el marqués de Hormazas estuvo relacionado
con la Secretaría y Contadurfa de la corte del Infante don Luis, hermano de Carlos III, así co-
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mo de la Tesorería General del Estado, y Gabarri representaba la mism a oposición , al espa-
ñol le sigue interesando el teatro de autores franceses tan distintos como Destouches y Mo-
liére, e italianos como Rossi y Goldoni’Ñ
Cuando Fernández de Moratin obsequia a Cabarrús con la zarzuela El barón aquel mismo
año de 1787, el autor no considera que este tipo de obra pueda estar nunca a la altura de la
Tragedia (Melpómene) o la Comedia (Talía) así que el ejemplo del libretista Goldoni tampo-
co está entre sus comentarios explícitos o sus aspiraciones literarias implícitas”.
Lo cierto es que este libreto bien podía figurarse como una obra digna de la Poesía Lírica
(Erato) o de una sencilla colaboración literaria con la Música (Buterpe). Así se desprende de
‘ylas palabras de Iriarte cuando describe el teatro cantado
La,’ reprettenttícíone¿t teatruileo
von liza que el inqeí2io y loo OentiAo.t
loo ¿lele/te,’ ¿‘frecen reuin/¿lczt.
Aol logran íIfe/pónreney Tal/a,
,verL’/ct:,’ ¿l~ lí:<t círte.v ti poifía,
tu mit,,, tct/uuace, y en lo, y juue
6íaa cii It,,.
Esta concepción del espectáculo lírico es aplicable por igual al drama con música italiano y
a la zarzuela española, pero Fernández de Moratín no mostró interés por este tipo de espec-
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táctiles que catalogaba de inverosímiles.
Otros documentas
Pero también existen otras referencias, breves y dispersas, en varios textos de Fernández de
Moratín que permiten apreciar mejor su visión del autor italiano. El intento de recopilarías no
necesariamente pretende reconstruir un discurso completo en tomo a la figura de Goldoni,
pues, pese a esta idea, las citas sólo permiten ampliar lo que es una visión general de un hecho
tan complejo como el teatro goldoniano. En líneas generales, para esta partedel estudio se apro-
vechan las aportaciones que hizo el estudioso Carlo Consiguo en su trabajo de 19421
Con las siguientes menciones Fernández de Moratin deja claro que Goldoni, por ejemplo,
es el primero entre los autores contemporáneos de teatro en Italia, y tácitamente que está a
favor de la reforma teatral que éste había llevado a cabo algunos decenios antes
Que ¿lirón, ¿ti ciíllan¿a loo acierta.’ ¿le GoI.9on¿ de AIberqat¿ ¿le ¡Weta,tta<vub, ¿le ¡kfont¿ ¿leí terrible
AI¡kru nt,a acar¿lctaeunoa uínicamnente ¿le loo voluuntarioa ¿le¿tatinao ct,n quue infec-tó elcc,nñe Gozzi la’
teat roo ¿le ¿tui ,:acut=n.
La selección de los nombres de estos autores, que no es gratuita ni arbitraria, muestra un
gran arco histórico que comprende todo el siglo dieciocho y parte del diecinueve
En cambio, cuando habla del teatro español de la época vuelve a aparecer Goldoni entre
los autores de literatura dramática que se representaba entonces en los teatros de Madrid. Es-
te destaca por ser el dnico italiano del teatro declamado”, junto a Lope, Calderón, Corneille
o Voltaire, entre otros, que también está relacionado con algunos autores menores del mo-
mento, como Antonio Bazo y José de Concha, quienes elaboraron las adaptaciones que se re-
presentaron de los distintos textos del comediógrafo italiano en esos mismos anos
Nuunctí ¿te hab/a ciato nido ínanotru,aaa canfuca/duz ¿le eejeceiv y nove¿a?e<t, ¿le aciertav y l¡,cuurci.Í. Lí¡o
í,iuuatío ¿le Lope, ukfouitalbuín, Ca/cerón, ¡Llareta, RaJ:<t, Sai/o, Zimnara y Cañ/zc:re.’; lii,’ ¿le Rita’,
Regnaui¿ Lae/tina, Carne/líe, ¡llancín, zkIeta¿ttaai¡,, Cuua¿lrtí¿a, ¡4ílltí¿lc:re<v, Rizcine. Cc,nc-ha, Gol-
?c,mz¿ Nifa y Voltaire, to¿ao alterni:bau: en <1iacari9e uunióíu y ¿le e<tto,t í-ontrario,< e/WJiCiztc,<’ <ve caí’,—
,u’an/a el reu;ertarut, ¿le tzmn¿oa teatroo.
El variopinto repertorio español no podía ser más dispar y absurdo. Sorprende comprobar
que todavía a finales de siglo estas listas incluían tantas refundiciones de obras del Siglo de Oro
español, y que en los escenarios seguían siendo más frecuente los textos de Lope o Calderón
que los de Iriarte, Trigueros o cualquier autor contemporáneo de Fernández de Moratin
El resto de referencias aquí recopiladas están en otras fuentes del escritor madrileño; és-
tos son los títulos: El viejo y la niña, Hamlet, Diario, catálogo de comedias y el Viaje a Italia1
Versiones de las comedias
Entre las otras referencias conservadas están las notas a su comedia El viejo y la niña” y a
su traducción de Hamlet25. Aquí vuelve a repetir su interés por repasar los títulos de las obras
de Goldoni que se conocían en los escenarios del pais. Además de las ocho comedias ya re-
señadas en sus cartas, en El viejo y la niña (1786) están, por una parte, 9. La putta o~zorata,
10. La Pamela (primera parte), 11. La Pamela (segunda parte< y 12. La buotia moghe , y, por otra,
en su traducción de Hamlet, la Trilogia di Ircana, con Luz sposa persiana (igual número 5),
13. Ircana lii fulja e 14. Ircana in Ispaan.
Aunque hasta ahora poco se ha dicho de este segundo grupo de comedias, se suponía que
eran títulos que el autor español conocía a través de sus lecturas de teatro, aunque no existía
ningún dato que permitiera afirmar esta idea. En realidad es más lógico pensar que, como
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ocurre con el primer bloque, eran más títulos que se habían representado en Madrid, con lo
que se amplía el panorama teatral goldoniano en la época.
Sin embargo, aunque hasta el momento no se conoce ninguna versión de La putta onora-
la”, sí existen de los cuatro títulos restantes. De las dos partes de La Pamela: Pamela niubile
(1750) y Pamela maritata (1760), se conservan los impresos de 1796: La bella inglesa Pamela en el
estado de soltera (E-XV) y La bella inglesa Pamela en el estuido de casada (E-MV), aunog,ue es muy
probable que fueran adaptadas a mediados de los años ochenta”; La buona moglie se vertió
2’;
antes de 1781 como La buena casada
Asimismo las primeras dos comedias de La trilogia di Ircana: La sposa persiana <1753) -es la
única que aparece en la lista de 1787- e Ircana in Julfa (1755) fueron adaptadas antes, a me-
diados de la década anterior, pues se conservan las aprobaciones de 1775 de La esposa persia-
na (E-LVf e Ircana en Yíulfa (E-LXIX). De la tercera comedia: Ircana iii Ispaun (1756), no se tie-
ne ninguna noticia de que se haya vertido al español en esos años. Es probable que los dos tí-
tulos que faltan tuvieran alguna traducción o adaptación en la época porque, como el resto,
3i
se trata de las obras que más éxito obtuvieron en Italia, pero nada más se sabe al respecto
Resta añadir que en el diario personal que llevó Fernández de Moratín entre 1780 y 1808
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se encuentra apenas una sola referencia relacionada con este mismo tema ; se trata de una
función de: 15. Fífriuto de un mal consejo contra el mismo que le da, o sea Un curioso accidente, que
38
tuvo lugar el día 14 de enero de 1803 en el Teatro de la Cruz en Madrid . Sin embargo, el es-
critor en ningún momento dice que sea una comedia de Goldoni.
Con los nuevos datos de La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, La bella inglesa Pamela
en el estado de casada, La buena casada, La esposa persiana, Ircana en huIfa y FI fruto de un nial con-
sejo el mismo que le da se puede concluir, al menos por ahora, que la lista original de ocho obras
traducidas en español, confeccionada por Fernández de Moratin en 1787, puede ampliarse
hasta quince títulos, si bien es cierto que en el segundo grupo dos de los mismos no tienen
aún una traducción o adaptación segura.
Pero éstos no son los últimos ejemplos que se pueden sumar a la lista de obras, ya que el
escritor madrileño repite en su Catálogo de piezas dramáticas publicadas en España desde el prin-
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cipio del siglo XVIIf hasta la época presente <1825) los títulos de casi todas las obras de Goldoni
hasta aquí reseñadas, así como de otros autores extranjeros, que siempre aparecen atribuidas
a los adaptadores españoles o como anónimas. En ningún caso Fernández de Moratin se de-
tiene a indicar cuál es son obra original y cuál versión, adaptación o traducción.
Una lista incompleta: Catálogo
En el catálogo de obras Fernández de Moratín incluye hasta treinta y seis títulos goldo-
nianos, de los cuales once ya están en la lista anterior de quince, así que se incorporan sólo
vemticuatro más que hace un total de treinta y nueve.
De los ya citas ahora aparecen como anónimos: El criado de dos amos (igual a número 1),
La enferma por amor (igual a número 3), La esposa persiana (igual a número ~»El fruto de un mal
consejo contra el mismo que leda (igual a número 15), Mal genio y buen corazón (igual a número 6),
Pamela, primera parte (igual a número 10) y Pamela, segunda parte (igual a número 11); atribuidas
a Cruz: El enemigo de las mujeres (igual número 2); a Laviano: La suegra y la nuera (igual a núme-
ro 8) y La buena casada (igual a número 12) o a Comella: La enferma fingida por amor (igual a nú-
mero 3). El resto, veintitrés títulos más de Goldoni, aparecen por primera vez en este recuento.
Es evidente que el fin del catálogo no era identificar a los autores extranjeros de los textos
originales, sino a los responsables de las versiones, adaptaciones o traducciones de los textos
representados en los teatros españoles. He aquí la lista completa de los treinta y seis títulos
de Goldoni que aparecen en el catálogo (sólo se incorporan los títulos del 17 al 39):
Antonio Bazo - 16. La crAi¿la unJo leal, 17. Elpró¿)u)c~< IB. Elcizballert~y It: ¿amní:, 19. El~-
lo<’o avaro (p. 329>;
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A. A. - ¡¡ialgenin y buen corazón (igual a número 6) (p. 329);
José Valles - Propio ea ¿le baunhrea iii ht,nan pemvary buzblarpet’r (igual a número 4) (p. 329);
A. A. - 20. La crin da nudo <tagtiz, La eopo<ta pera/rna (igual a número 5), La enferíncípor amor
<igual a número 3), Pamela, priinerayoeguun¿la parte (igual a número 10, 11) (p. 529);
Manuel Fermín d0 Laviano -Laóuuegraylíz nuiera (igual a número 8), 21. La bella guía-
yauzeoa< La buiena caoa<1a (igual a número 12) (p. 329);
Ramón de la Cnn - El eneunuqo ¿le tío unujerea (igual a número 2) (p. 330):
José Sedano -22. La pooa¿lerafeluizaEieneuniga¿>e ínuujrreo (p. 330);
Fermín del Rey - 23. Capriehoo ¿le aunary celeo, 24. Elpruitionera ¿l~guerra o Un cuuruaoo tic-
c/cente. 25. La hulentí cr/a¿liz (p. 331);
A. A. - El criado ¿le dúo uzínco (igual número 1), 26. La níuífer variable (p. 531);
Domingo Botti - 27. El logrera (p. 551);
Luis Moncín - 28. El viejo impertinente, 29. El qtueao ¿le Ci,í,ik>a, 50. Elfelá ei:ciuentro, 31.
El cunhuiatera engaña0a, 32. La mujer indo vengativa par uunoa infuuota<t ceia<t (p. 331);
Antonio de Valladares y Sotomayor - 33. Eltrun/qa verdiz¿lero, 34. Curar loo nalca ¿le amor
e<t luí/Zaca una var, 35. La cuatro nat<isne,t a Li ‘iuui)ti otutil, 36- Lcr pota¿lafeliz, 37. El íuauu-
reí,’ ceíaao (p. 33 1);
A. A. - Fifriuto ¿le ¡un íníilcanaefr contrí: elun/auna que le ¿la (igual número 15). 58. La una-
¿lrczotrc: (p. 532);
Luciano Francisco Comella. La enferunuzfing/ca par amar (igual a númeroS) (p. 532);
Juan González del Castillo - 59. La cuan uncen (p. 552).
Aunque se ha ampliada considerablemente la lista inicial de ocho títulos a quince, y de
quince a treinta y nueve, se desconoce si el autor tenía noticias de que todos los que aparecen
aquí arriba, con excepción de los diez ya mencionados, eran de Goldoní.
La correspondencia de los veintitrés nuevos títulos con las obras originales son las siguien-
tes: El amigo verdadero <1! vero amico), La bella guayanesa (La bella selvaggia), El caballero y la dama (II
cavaliere e la dama), Caprichos de amor y celos (Gl’innanzorati), La casa nueva (La casa nava), El celoso
avaro (II geloso avaro), La criada más leal (La serva amorosa), La criada más sagaz (La donna digarbo),
Las cuatro naciones o Viudasutil (La vedova scaltra), Curar los niales de amor es lafísica mayor (II me-
dico olandese), El embustero engañado (11 bugiardo), Elfeliz encuentro (L’osteria della posta), El logrero
(L’avaro), La madrastra (11 padre difamigíia)1 La mujer variable (La donna voliubile), La níuíjer niásven-
gativa por unos injustos celos (La donna vendicativa), La posada feliz (L’osteria della posta), La posade-
rafeliz (La locandiera), El prisionero de guerra o Un curioso accidente (Un curioso accidente), El pródi-
go (El prodigo), El queso de Casilda (La cascina), El usurero celoso (II geloso avaro) y El viejo itnperti-
nente (Sior Todero Brontolon). Casi todos estos títulos se representaron por lo menos una o varias
veces, entre 1776 y 1815 en Madrid, y otros subieron a escena poco después, así que nuestro his-
toriador pudo verlos en los coliseos de la Villa y Corte. Lo que aún sigue sin saberse es si co-
nocía al autor que estaba detrás de todos ellos y cuáles eran las fuentes. Puede suponerse que
lo sabría por boca de los propios hombres de teatro que los adaptaban, por los censores que los
revisaban o por su cultura literaria que le permitía controlar el tema en cuestión. O también ca-
be suponer que en la mayoría de los casos no losupo nunca ni se lo llegó a imaginar
Ahora falta añadir los datos y comentarios de las obras que Fernández de Moratín vio re-
presentadas en los teatros de Italia durante su largo viaje por aquel país entre 1793 y 1795. El
autor español fue pensionado por el gobierno para realizar este itinerario cultural; durante el
mismo elaboró unas memorias que llevan por título Viaje a Italia.
Representaciones en Italia
El Viaje a Italia
4’ es un texto poco conocido de la producción de Fernández de Moratín en el
que el autor, de forma desordenada, recopila y comenta un buen número de datos curiosos. No
se trata de un texto con una redacción definitiva, sino de un cúmulo de partes en el que predo-
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mman las referencias sueltas o generales. Las primeras son también las más completas, mén
de resultar mucho más explicitas y van más en la línea de las primeras citas comentadas
Gotdc’ni, quue con todoo oua defectacv, ea eí mejorpoeta dramática m,:a¿lcrna dc Italia, cotil vii cnaou
¿leaterrada de loo teatro,’, loo que tienen talento ydiapo<t/e/Jn ;‘artz eocrui,ir no e,vcribe;, y hacen bien.
Más adelante, no sólo vuelve a afirmar que el italiano es el mejor, sino también que logró
mucho con su reforma teatral y que ninguno de los que ha venido luego le ha podido supe-
rar Al final le compara con el famoso comediógrafo francés Moliére, que es una forma de
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afirmar que era único en su epoca
Aqiucí célebre tímutar, deapuuéa ¿le ht,ber purgado el teíztro de ti mntzyi;r parte ¿le loo unauz.<truo,,/cadea
tic hallé en él, produjo, entre unuuchao u,braa ¿le inferior unérito, alguincía tcin bien eocritao que, bao—
tu ahora nadie ha logrado ouuperarIco. Ningiuna de cuuantc,,v le hczn qumer/ca iinuiar ¡~ cc~unpetir ha <‘a-
l,,A, 4zuu¡:l¡,rle, pudiendo deciroc de cate auutar lo que ya <ve ¿lije deifamní>tttiunc~ ¿PIc,lUre:
L’ai,nal,ie can¿<1 ie avec liii terraooée
en ‘ii/u ¿l’uin couup vi ruide e¿tp?rC revenir,
et amir tea bradequu/mua ncpeuít pao oc tenur
Es cierto que ya en 1787 hace esta misma observación, pero entonceshablaba más de unas
“producciones estimables de su demasiado abundante vena” , lo que le daba cierto carácter
negativo a sus palabras. Y la anécdota de las dieciséis comedias escritas -para él son diecio-
4,
cho- en una sola temporada le parece
Un eunpeño temeraria, que le puuao a pel¿qra ¿le perder la v/¿liz y debilitó pi:ra oieunprc oit rt,buuotcz.
Con una e.xcelente comedia quue huubiercí cacrita en el t/eunpo ¡jite gaotó en cztrc~peilar ¿kcñ,ch¡,, huí-
biera hecho lo que nunca podría hízcer la ruin cuiterva de ¿timo cnerniqc~a, y hubiera comnptrc/co a
cuudntc,a conocen eí arte y ¿ten aprectadare<tjuotoo de quien le cultiva caí, acierto.
La desmesura que tanto criticó Goldoní en las mujeres y los hombres, unas por hablado-
ras o curiosas y los otros por avarientos y pródigos, era la misma que veía Fernández de Mo-
ratín en su actuación como comediógrafo -curiosamente nunca sacó a colación el tema del li-
bretista ni su producción lírica-, que catalogaba de excesiva. Pero hay un hecho que parecía
conocer bien: eran las dificultades que había pasado el autor con su reforma teatral y la po-
lémica que mantuvo con Carlo Gozzi, de quien dirá que infectó el teatro con sus “voluntarios
desatinos”, junto a una “caterva” de enemigos.
Otro tema polémico en el que no aparecía el nombre de Goldoní, pero le afectaba directa-
mente, era la definición del género cómico. Para Fernández de Moratín era fundamentalniente4t:
Imitación en diálogo (c<tcrito en pro<tu¡ o veroo) de tun ouuceoa c,cuurr/¿c, en ita iuugt:ry en pocír<’ horao
cuitre peroanulo particiula-ca, par inedia del cual y dc la oportuna e.vprc<vión de u¡fcctoo ycc,ractereo,
re,tuultan puueatoa en r/»icuulo loo eiciao y errorea contuneo en la ,tociedá, y recamen¿adaa, por cauta-
quuiente, la verdady la virtud.
Contrario a lo que podía suponer el autor español, en el teatro de Goldoni -atropellado o
no- hay de todo un poco en distintas proporciones; en unas obras se unifica el tiempo, en
otras cí lugar y en pocas la acción. Por su parte, Goldoní alude a este tema, como si de una
contestación a Fernández de Moratín se tratara, en el prólogo de la primera edición de sus co-
medias (1750)~’:
Quueotc, Comuned/a [La donna di garbo], come vedete, ha la «ceutí otabile, uncí viproteatae uní
duthutíro non tiver 4, cercata e otiud/atuz quueotcz tun/ti> di <‘cena per 1ao<tcrvanza <1/un tuíe precetto.
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eaoendo quteota uuntí di quede regale ¿luí/a euui rugoro.ta oaoervuzuzza c’tteuíeroipuuti aqevolinente¿laIfí-
e//e corrente coottuine ¡una favarevale deapenaa. Lo l’h~, fatta perché l’argaiuíento della ímí/tz Caunímie-
<1/tic la condotta ¿lic,toa non richiede ,íiuutaziane <1/ocena, e lafari> quutílunqute ,‘,,lta ini trc,~.’/nel ame-
deotuno cuíoo, unu, non u; vr6poi vertuna difflcoltc’í a intieraunente tínche cumuumiettcrl¡i líe1 ct,r.a¿lelle al-
tre mnie Caununedie, quual¡8rcí per he,, condiurle inig4~v’i ilfar cangiar a.vpetto alla occuití níede<iuntz,
epuirchéoi ragg/ui l2íz/one tuutta dentro di uuna oteaatí caoa, e nelle vicinauize di ¿,ttcí.
Nc/la Cauníned/tí un/ti intitolatu, 11 Teatro cornico, che aart> la pr//uit: del/e ,tel)ici di quueat’anno,
puir/anda di quueattí tuiato reitercítcí tun/tu’,, dittinguua la Caunmned4í oeínplñ-e ¿lcílltí C¡,unune¿l/tí d1,~-
treccia; e ¿lico quianta a me, che la C¡,ínmímed4, oeínplice puub tt/evt3luneuite/ar<vi nella <tc<eíící ttuíb/le,
ma la Co,míuííed/tí dintreccio ? ¿lí/Jicile iuíoltu’, cc/mi <vi? pracuito ti/aria Ilcí uurt¡itc, nc
3]
1 <tc¡,qli cd ha
cainumíeaoo del/e inaaoervuínze malta inaggiar¿
Sin embargo, el elevado número de personajes en las comedias italianas, que respondía a
las necesidades de las compañías de teatro estable, y la conservación de las máscaras -abur-
guesadas sí, pero máscaras- de la tradición popular, impidieron a Fernández de Moratín -y a
otros ilustrados españoles- aceptar la propuesta goldoniana corno completamente válidal
Vot la ritroverete acuatí le ¡PItiochere (II cavaliere e la dama>, ac’cnda u: qute.tteoootituuitc~ peroc8-
nuíggi di eguial carattere, non caperti¿luí uun volta di cuuoia, né c<e,ttiti ncll’uuuítuiafaqq/tí ri¿icala, tuííí-
tu, louittincí ¿lcd coatiumne e ¿al veriaimile. Quu~ndo penoai ¿2 acrivere le Catinnedie pee II Teatro cd ci
tagliere, per qutanta ia tíve~’oipc’tuuto, le luí/Ya/te /umípraprietcl che <vi t¡,llerac’a,iu,, ami vetímíe uuí umíente
di unauteherare i r/cicol4 bandire i Zann¿ e corrcggere le car/t-at,tre dei Wc-chi ¿Luí cl /Wn<vcii
uioauiu,tauuno, cpcnaan¿ociappre<vi che <vi ci? aveooifuítta, mmíille a,ttu,cali mn/<ti oarcbbera u’ppoat¿. e che
nu,n ¿lavevaoi otuLle pr/tute tmnduir difronte til cootuuune, íuíuí quue<tta a pata ci pocc’ pr¡’cturcír di c-arreqgcre
e ruforunare.
Por eso, como dijo Consiglio: “Moratín no imita a Goldoni, y la razón debe quizá buscar-
se precisamente en su diverso modo de entender la vida y de representarla teatralmente”
Pero aún falta completar la relación de títulos con los que el escritor madrileño incluyó en
las páginas del Viaje a Italia5t3. En los dos años que dura su visita al país vecino asiste a la re-
presentación de ocho comedias del autor veneciano; éstas son: II cavaliere e la danza y La botte-
5’ga del cafi? en el Teatro de Los Florentinos en Nápoles u II servítore di due padroni y GIl anzori di
Zelinda e Lindoro en Milán”; Nicoletto mezza camisa, título abreviado de la comedia veneciana:
La bona mare, ossia Sior Nicoletto mezza camisa e 1 so amori en calle de l’Oca, en el Teatro Vecchio
de Mantua”; Le smanie per la villeggiatura en el Teatro San Giovanni Crisostomo en VeneciaS;
Sior Todero Brontolon en el Teatro Sant’Angelo en Venecia3’ e 11 cummpiello, comedia veneziana,
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también en el San Giovanní Grisostomo en Venecia . En ningún caso se conoce una crítica o
un estudio más o menos amplio que permita apreciar a fondo la postura de Fernández de
Moratín ante un fenómeno teatral tan curioso y complejo como el de Goldoni, salvo de la úl-
tima (II campiello):
No he viajo ca’a mulo actuteJmnte a nuueati-ao oaineteaz en cíta oc pintan tao ravtuumnbr&v del puieblus, <tu,
lengutuije, oua quituteruza, v’uto dlver<tiane,v, oua amorco, auto ba¿lao; loopcr<tonaj&t ¿tan tapateraa, peocadu,-
re.’, pilleo de cotinuí, viejo.’, gente dc plaza. Agradópar lc: verdad dc la i,,,itacñím,. no por el unter,» ni
artificio de la fdbuula~ ntu haytice/tla; todo ea epiaadiao, tuno deapíucv de otra, cu,iíexidum mmi c’pam-tuunlrltmd.
Es curioso, pero Fernández de Moratin nunca cayó en la tentación de establecer una rela-
ción literaria entre la obra de Goldoni y la producción teatral de Cruz, quizás por que no gus-
taba nada de las obras de su compatriota.
Con estos ocho nuevos títulos -sólo La bottega (igual a número 4) e II servitore (igual a nú-
mero 1) ya habían aparecido en versiones españolas- la lista que está en treinta y nueve obras,
pasa ahora a sumar otras seis quedando en cuarenta y cinco.
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Es curioso observar que el viajero español no ve más que un sólo drama jocoso de Goldo-
ni en Italia: II re alía caccia en el Teatro de San Carlino de Nápoles, en 1793, y lo cita como co-
media con lo que la lista se eleva a cuarenta y seis obras en total~. De esta forma los textos de
Fernández de Moratin permiten reunir datos y elaborar una importante relación que confir-
ma que el teatro de Goldoní -en especial en los años de intentos reformadores- disfrutó de
buena salud en los escenarios de Madrid.
Recuérdese que en el año 1793 Goldoni fallece en París, donde había llegado en 1762, pa-
ra lo que se decía iba a ser una estancia más o menos breve y que acabó prolongándose trein-
ta y un años. Independientemente su teatro seguía representándose en todas partes, aunque
para entonces sus dramas con música daban paso a los nuevos libretos y una parte de sus co-
medias tenía que competir con el resto del mercado, así que comenzaban a estar ausentes de
los escenarios de Italia, imponiéndose los nuevos dramas del teatro romántico, entre los que
destacaban las tragedias de Vittorio Alfierí.
Pero en el caso de Fernández de Moratín, Goldoni sólo interesó para elaborar unos cuan-
tos datos sueltos que Arturo Farinelli consideraba una crítica con “assai pié arguzia che pro-
fonditá” y Edgardo Maddalena argumenta que no era né arguta né profonda”. Está claro
que apenas esboza lo que fue y significó Goldoni para Italia, pero tampoco se plantea lo que
pudo significar para el teatro nacional en España.
La literatura comparada
En otro apartado están los problemas prácticos de dos autores que por su naturaleza, ten-
dencias y naciones son, en verdad, distintos: el italiano es una especie de profesional libre,
práctico, que vive de su trabajo, por lo que tiene que escribir mucho. En cambio el español es
un funcionario, aplicado, que quiere escribir, por lo que tiene que pensárselo mucho. Desde los
estudios de literatura comparada se ha insistido en relacionar las obras de ambos, pero nunca
se ha logrado más que descubrir sencillas similitudes entre ideas, escenas o personajes
A veces se insiste en que el esquema argumental de La mojigata pudo inspirarse en 11 pa-
dre difamiglia (1750), o el tratamiento del tema de El sí de las niñas tener como punto de par-
tida Lafiglia obbediente (1752), pero los estilos son muy distintos. Poco más se puede añadir,
pero no hay duda que la mejor comparación la hizo Maddalena, en 1904, con estas palabras”:
Ianovcztori í’uuumo e l¼ltra,nonfui <teutz ‘ciopruz lottuí che ri¿’cona cm ñír cuilere le mítuoce ¡¿lee e la jhrmnc
umtut’I’e.
Hoy en día se puede concluir que Fernández de Moratin sólo recibió del comediógrafo ve-
neciano, como señala Levi, una buena y saludable influencia a través de su impresionante
producción que le motivó y ayudó a conocer -en total cuarenta y seis obras goldonianas- y a
escribir buen teatro
tas traducciones o versiones
Otro aspecto son las traducciones de Fernández de Moratin, que aunque en ningún caso
se trata de comedias de Goldoni, sino de Shakesperare y Moliére, la actitud que demuestra
en este trabajo está en consonancia con las ideas del veneciano; los trabajos de traducción-
adaptación de teatro fueron sólo tres.
El primer caso se aparta del mundo de la comedia para adentrarse en el de las tragedias
de Shakespeare con Hamlett2, pero aquí el planteamiento se aproxima a la traducción litera-
ria, dado que no se intenta hispanizar, o “connaturalizar” la obra, y mantiene buena parte del
original en cuanto a referencias, estructuras y estilo.
Los restantes dos casos son comedias de Moliére: La escuela de los maridos, representada el
17 de marzo de 1812 en Madrid, y El niédico a palos, el 5 de diciembre de 1814 en Barcelona”;
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en ambos casos el fenómeno es el mismo, pero curiosamente el editor de las obras, en 1830,
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sólo comenta la primera
¡la truidiucldo ti ,ll6liere con luí libertad quce tui cre/co convemiie,íte parcí trti=?uucurlecuí =Ittc4y no et—
tu-u’peuíríe; y ¿le uíntemnanu, oc comnpluícc cii cona/cercír luí aorprcoa quce debe ccmuuouir cm Ls criticuidomeo
luí ¡‘oca ecetíctituud con que ha puteato en ecí..’tc/ltmna luí expreaión delor/qinuil, cuuumnc)o hallen pcíc~u>iuío
eaterui,t cmi que cipcumci.t huíy tina puilalurcí qute puuedcí lltimar<te mí jquurc,<vtmuncnte tr¡m¿iuiciduí.
¿Qíulému leperdouuczrcí luí oaadla de omitir en att verolón ficiocígea enterc,a uíbrec’¿m¿<>u,a c,¿/latcmdc,o, cílte-
ruir cilgutacio cacentía, conaervuir cuí ¡,tra<v el reauultcído, pre<’cindir dcl d4¡loqc’ cii ¡jume luía ptuaa cl ¡itt—
tc,r, y otuotututur en oit luugar otro <1/frente? Ruto no oc lluímímuí truiduuc/r, excluí uncícu ui lícuicí de zelu’ yde
críul?uta IndignacIón.
El editor pasa lista de los cambios que aparecen en la versión del español con el fin de
comprender cómo éste va adaptando la obra a las costumbres nacionalest
1’ luíl ca cl dIálogo cuiatellana conu¡cte ouupo ciniuímuirla y hacerla eapcíu?c’luí.
Está claro que el trabajo no puede ser considerado como una traducción literaria, pues en el
texto quedan
Sun ca,íi¡,enaac4ín luía ,míutchuío bel/ercía ¡jite oc pierden cii elpciao de ¡cima lenujuicí ti atrcm.
El autor aprovecha buena parte de la obra, desecha otra; también simplifica el desarrollo
y conserva el desenlace; todo dentro de los parámetros de la verosimilitud, según sus crite-
nos personales. También incorpora expresiones propias de los tipos españoles contemporá-
neos, en lugar de intentar traducir o adaptar la de los franceses del siglo anterior, logrando
caracterizar con buen tino a todos y cada uno de los personajes de la obra. Como se ha seña-
lado, con el segundo título, El médico a palos, el editor se limita a observar que Fernández de
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Siquuió en la veroija de cotuz pieza kv ,nianmoo priac4niao ¡¡tic le huíbuiía ¿iru[q/da cuí luí ¡irecedeate.
En este proceso de adaptación, entre lo que se perdía y lo que se ganaba, el autor logra una
adaptación libre e inteligente que resultaba muy actual para los espectadores que las presen-
6$
ciaron entonces
Hasta lo que se sabe Fernández de Morattn no expresó nunca interés en traducir alguna
de las comedias de Goldoní para la escena; tampoco lo hicieron los demás ilustrados cultos;
quizás, porque sólo el modelo francés resultaba el más apropiado para los ideales del mo-
mento o, muy probablemente, porque el modelo italiano resultaba excesivamente popular y
se lo habían arrebatado los hombres de teatro -autores anónimos o de segunda fila- que sí sa-
bían lo que funcionaba en un escenario.
La visión de otro contemporáneo
En general la visión que se ha podido reconstruir a través de los distintos textos de Fer-
nández de Moratín sobre Goldoni y su producción teatral coincide con el breve estudio del
jesuita Juan Andrés en Dell’origine, progressi e stato attuale d’ogni letterarura (1785), en el que se
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observa que
L’uun¡e~ tu3mmiiea, Che ‘tintar pOaca 1 ¡tui/ca, ? ¡¡celebre a ‘¿‘acuito Cuirlus G¡’ld¿’ni, ¡1 qutuile tui ~ pu/u
gran cc’<u’4i di caumiumíedie che non d¡,ve,’cí, nití quie.ite lauitummíe uícícc~rtí dalí ‘elrquíumruí, e dumílcí ¿luí/cuí—
tcrruí dc ‘oeiitluíienta di Terenria, eduilla un cm catrevole círte e dalle fin erre dI¡¡foliare. Natitrcmlerrtm e
verutu> «ano ¿lite principtíiiooimne ¿latí d’uuncí caunedicí, e caumiutumí tauto ci quicioí t,utti ¿ u,ezzi del Cc,ido~
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mii. Vedeoi muna certuí ntítuuralerr¡í nc ‘diuíloghi, e tumítí tuile vcrtui míe dI¿’er,ui carcutteri e míe’ coottummíu,
che prcmdiuce luí vertí illuuaiane drcímmííat/t ti, cfi che ci <tcmmí/mri di travmirvi omtifitto, che tillortí cm rut—
ppreocnta. ¡Un lcr natura e la veréc’, ‘3/larpAcciono aqíl uímuimni benfatÉl. pcaurdo oi precentano, pali—
te cc,n eauíttezzuí, e veuígano peuferiantite ¿luí tuntí .ttu~¿i~~t~, carrezut’uie, miami qutuindo alprcacmítcmnc’ tmgli
occhi ¿leí putlublico can muntí oemnplice negliqemírtí e tru’ppu’ trumocuurtítuí liluertc}. Le oceime ¿le ‘cervutorí <‘cm-
no cauntunemumente ,neaoc ooltantoperfuír r/cere /1 huíoot, ¡‘apolo.
Las observaciones continúan, una detrás de otra y todas con la misma severidad crítica!
hasta llegar a esta conclusión’0:
íU~í nandiumueno neguiroi non pu? al G~~ld~~/ tun acchA, critiet~per vedere / ¿lufrtti d~ll~~ oacietct tun o’tia-
ta genia per trovare vuírietti di car¡íttcr4 uunuí vivace fantuioiui per pre.’eumtuírli cc’’ ven lu’rc’ calar¿
oommímmzuí dicinvaltutra per cavuíroifuuoniduígl’iunl,uíruírri dufjYeil¿ e quuel/’uumnarep/tíecvuíle, e qumelítí gruí -
rit,oui timen/ti>, chefanna ridere ¡ colti cgl’incoltia¡íettuítart e chefmuuuzuína a’ inaqg mor pregA’ d’uu,m
Co/nuca pactui.
Es esta actitud crítica la que mejor se complementa con las escuetas pero acertadas obser-
vaciones de Fernández de Moratín: desmesura en la cantidad y en la calidad en las obras del
veneciano. No se intenta decir que un autor hace suyas las palabras del otro, sino de que coin-
ciden en su forma de plantear el fenómeno teatral que representa Goldoní para los intelec-
tuales españoles de la época.
La zarzuela El barón, un caso singular
Como ya se ha comentado, en 1787, Fernández de Moratin escribió, por encargo explícito
de Francisco de Cabarrús a quién luego se la obsequió, una zarzuela en dos actos titulada El
barón para el disfrute de la condesa-duquesa de Osuna-Benavente, quizás para alguna de sus
veladas en la Arcadia a las afueras de Madrid, pero por alguna razón hoy desconocida la obra
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no se representó entonces . Sin embargo, en ausencia del autor, que a la sazón estaba en Ita-
ha, el manuscrito pasó -probablemente por deseo de la propia aristócrata madrileña- a ma-
nos del compositor José Lidón, organista de la Capilla Real, que escribió la mús¡ca’.
Lidón fue “uno de los maestros más reputados y laboriosos de su época” y su producción,
aunque no era amplia, contaba con importantes piezas. En la actualidad un buen número de
sus obras se encuentran en el Archivo del Palacio Real de Madrid, pero no esta zarzuela ilus-
‘3trada, único intento conocido del autor madrileño para el género lírico nacional
El texto original fue sustancialmente alterado con cambios de situaciones y versos, y ana-
didos de personajes o pasajes cantados. Pero el texto se siguió representando sin música en
algunos teatros privados de la aristocracia de la ciudad. De éste apenas se tienen noticias y el
único ejemplar que se conoce estuvo en la biblioteca de Saavedra en la Residencia de jesuitas
de Sevilla. En la actualidad la obra se encuentra en el fondo de la Cartuja de Granada -
Hasta ahora sólo se conoce un único estudio -realizado por el prestigioso investigador
francés R. Andioc- sobre el texto de la zarzuela y sus diferencias con respecto a la comedia
homónima que surgió posteriormente, sin presentar ningún interés por el aspecto musical de
El barón de Illesca’5. Tampoco se ha estudiado la génesis de la obra con arreglo al ámbito cul-
tural para la que fue concebida originalmente: la Arcadia de la condesa-duquesa y el interés
de este círculo ilustrado por las obras de autores españoles.
Volvamos a la historia. Se sabe que Lidónesperó a la vuelta de Italia de Fernández de Mora-
tin para que éste diera el visto bueno a su trabajo y poder estrenar la zarzuela. Pero al regreso el
autor se opuso a la representación en el Coliseo de los Caños del Peral, e inmediatamente co-
menzó a revisar el texto, pues, “la genial indolencia del autor no pudo resistir a tanto”, y realizó
numerosos y profundos cambios que lo convirtieron en una comedia en dos actos en verso. Se
conserva aún un autógrafo que debió ser el que leyó el autor en casa de algunos de sus amigos
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-como era costumbre del comediógrafo madrileño- antes de dar por concluido su trabajo. La
versión definitiva se estrenó el 28 de enero de 1803 en el Teatro de la Cruz.
Es lógico que el autor rechazara la posibilidad de llevar a escena una obra que sólo había
compuesto por compromiso con Cabarrús y los Osuna-Benavente, pues el género lírico es-
pañol, como ya se ha comentado, no le gustaba y no sentía ningún amor por el mismo, co-
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mo decía en una carta a Jovellanos del 28 de agosto de 1787
Rtgéncrcí qute no ,míegutotum y no oéquuien <terul el vuiliente qímepadrul exctu.’uír luu inverisimilitud can-
tuíímuuí qume truihe cano/go. Si/e ~ de decir mí Vmd. can Jruuíquucrui lo ¡juue oieuíta,... mmmi u’plííicín ea ¡jume
el mírte ¿le u ñ~ídIrpor umíed/o de la muiuiOtcti energúí y bcllezuí mí luí ¿lecluimnuicián, aiim pruyuuicAm ¿l~ luí ve-
rosimitidud, to¿luívulí no cte huí deacuubiertt,.
Todo esto demuestra que para Fernández de Moratín ni los dramas jocosos de Goldoni, ni
sus adaptaciones al español, tuvieron mayor mérito que las de los autores nacionales del mo-
mento. En ninguna de las obras del madrileño encontramos una referencia positiva a este
nuevo género lírico de importación.
Pero será el propio Fernández de Moratin quien señale en el prólogo de la primera edición
de la comedia qué había tenido que hacer con el texto de la zarzuela al verlo tan deformado’8:
Rtttí Comedia tídarnuiduz con c’uí rAmo puiotige~’ de muitia/ca te caumípubaa alu,mumnao tí¡Ta,t ~ puircí rc’preat<ui-
tun/ii cuí ¡unmí cuiOa /‘tirtutuuluir~ lo quuuilfelirmnente nu, u?legtí cm cerujYcuím~ve; y luí abrtí cc’rrió umítmnuuocrituí
entre loo cuuriu,oao, can tun uíprcci.o del qute ejcrtlc’ííumíente umíercí-tí. (Tnui ¿ilatuidmí mutua enu<Au del tímutor
¿lic facilidad mí a/guuuío<t puirtí qute t¡paderuíndooe de el/mí, ía tmattí.’en caumía mí coatí aun dumeija. Cc,rri—
gieron autiutícuoneo y veroao, uíu7uídieran peroanmígea, /iinceo, tra¿’e<tturtm<v y ¿lcíntmyue<t c-cmauu~-u3,t; ciuuoiu’n-
tuirauí, tícartaran c’ otuprlmnieran a oit voluuuítuíd loo trazao de mmc itaictí, y la ¿leafujg.mtuuuiru’n en tui/izo tém-
mnuuuo¿t, ¡jume uípenuío humblera podido conocer/mí eí níi,tmna ¡jume luí cocrilmió.
Se sabe que la obra se representó en varias casas particulares y hasta en el teatro público
de Cádiz -al parecer, por fin, como zarzuela-, “mutilada y deforme”’8. El propio autor expli-
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ca qué se vio obligado a reparar su texto, para lo que
SumprimnAl to¿luí luí mumuttictí, vcírió en gran puirte e/enredo
8 duindole umíuíyar umíovi,míieuito e intcr¿t, miami—
¿lid fuucrruí y exprco/tmne<’ mm loo caruictereo, y deapoJindumímí de nímuehuma fui litio prapAía y mígeuimía
No se sabe si al decirque <‘suprimió toda la música” fue que la destruyó o sólo la eliminó
de su proyecto. El autor concluyó el prólogo con una enumeración de los elementos necesa-
nos de un texto de teatro para ganarse la estimación del público
8t:
Unmí fíbumítí o/mp/e y veriat,míi/, tunao cuiraetereo imnittidao ¿irectuimnente ¿le luí nuítuuuuíleruí, ccsttmauí -
breo ntícA,nuí/eo, y/vertí en el du%tlago, oencil/er turbuina en el e<ttilo, cílgílmí cbu>te cufmnumo, butentí mmmcm-
rumí, y oahre todo prumcc’ucuíb/e.
Curiosamente todo esto recuerda el más puro lenguaje teatral del comediógrafo Carlo
Goldoni, quien ya muchos años antes (hacia 1750) había iniciado su reforma teatral en Italia,
tanto en el ámbito del teatro declamado como del cantado. Es muy probable que el escritor
español conociera algunas comedias del italiano, pero en ningún caso destacó los valores de
los dramas jocosos en el ámbito internacional, ni la proyección del género en el panorama na-
cional.
La comedia de El barón alcanzó, en vida del autor, cinco ediciones en España y cuatro en
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el extranjero . Sin embargo, antes de la difusión comercial del texto, esto es en 1803, y poco
antes del estreno de esta comedia en Madrid, se representó una comedia en tres actos de An-
drés de Mendoza que se tituló La lugareiia orgullosa ; se trataba de tina versión muy “altera-
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da y defectuosa” de la zarzuela original. Mendoza preparó la obra en Zaragoza en 1798, se-
gún la advertencia preliminar que incluyó al comienzo de su interesante texto manuscrito1
Ha//ufndomne comí,¿ojanmído en ¡Pluidrid, el ciño de 1798, llegó par caoumaliduíd ci mio mmicínao tínmí Zar-
rime/ii mnuínuu.tcrltmí intituilada cl Barón, tuin deforune en tadcio .uuu.t pumrtea, ¡jute mil puú¡t~uaA~ mío ureí
fuucae del colebre Atutor, címya nomnlure cottíbuí cocrito ci outfreuítc; pera v¿tttí con uncía reflexión mmmc ptí-
reció deociubrir en mí ¡jume1 deotozuido qutuidro alguin ruiago digno de luz mmmtíno mnuie<ttrui, qute con tuintci
vuzlentúí prc¿etító en otro tieunpo alfuueblu, copuiñol la,, ridictulece,, dc tun viejo y la virtuuo,tuí ocmíaibi-
t5
luduid dc tunmí Niña
¡Ifipriumíer Intentofute puurguír aqumeldeopreciable eníbrión de otto mnumc/’ao berrorea pum rul poderlo leer
en tuííui Tertutíñí de Amnigao;pero puteota mil trumbajo conocí ¡¡tic ermí míímuy lumípravoy ¡jume mime acruuí nimio
fi icil huicer mun Drumnímí oobrc tun mmiioaítmfondo, cuuyo objeto fuueae <tuitirizuir el prutrita de umuuichoo Buí-
¡jume auicr¿j/Ycuín auto Jzlujoo por luí ridíemutí vanidmíd, o/mí canatultuir omm imíclimiuíción, nl <‘um<t ‘erdade-
rcst unteuc,.tea.
lii reatucíto mí eocrivirluí, y oin mumulo fin por entonce,’ que e/de acuupcír loo mmm uuchoo rtitoa libre,, ¡¡tic de-
ja /i~ aciaa¿¿luid ¿le tun Qutartel, fui trumbuijanda el Plan, y lu
1 vcroujYcuzcAíum, rcotultcín¿a parjin /ií ,ore-
aeímte Comed/ti, ¡jume mía ptigcira luma ftítiguí,t o/ mnerece luí uipm-cívticióum de It,,, intel¿t/ente,t, y mnuuchu’ uncía,
01 lagruí inatutuir y de/cytuír mí imita Canciuiduídtíuía.t.
Ea~i fume luí mídvertencud qutepuuoe ya mí mmml Caumíedltí, ¡¡tuanda /ií conclimu<en Zírtigortí cl mnu,tmno
de 98, y can el/ii luí han viato cílguunao Ammmuqao deode aqutellui ¿pat-mí, ~ ¡jume huibirmí¿omne re¡¡meoti-
do a uI’fti¿lru7), muna u-aouuuili¿ltíd une obligó mí ¿luiría para ¡jume oc repre<’entmioe: El Pu¡blictm (y nu~ cl Vutí-
St
go) reumnu¿a cuí elprimmíer Teatro ¿le luí ¡‘¿ición oyó can gutato e,’te Drtimmmui , le ¿tul repett¿)c’a ciplum tíO00,
Jurgó <‘ita defcctoo ct’íi luí aic,dercíción ¡¡míe ea propia de oit a ci vidmt ríií, y ciuziunmidí, ya de tuin paderaaust
mmmatibao mmmc reatuelba, por fin, mí preocatuiroelmí imimpreamí.
La obra de Mendoza subió a escena y se publicó ese mismo año de 1803. El reparto del es-
treno fue el siguiente: Joaquina Briones (Doña Mónica), Vicente García (Don Pedro), Isidoro
Máiquez (Leandro), Eugenio Christiani (El Marqués), Antonia Prado (Isabel), Gertrudis To-
rres (Faustina), Joaquina Suárez (Perico), Joaquín Caprara (Un Alcalde), Francisco Ronda (Un
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Alguacil) y José Infantes (Un Oficial de sastre)
Aún hoy algunos estudiosos insisten en que todo esto fue una venganza de la compañía
de los Caños del Peral por el rechazo de Fernández de Moratin a que la obra se estrenara en
dicho coliseo, pero a juzgar por el texto de Mendoza, esta hipótesis resulta menos probable.
Lo que resulta interesante es que el esquema general es sumamente sencillo, sus persona-
jes imitan la realidad, aparecen reflejadas las costumbres, el diálogo es vivo, el estilo correc-
to, la moral buena y era representable; todo esto recuerda el trabajo del libretista italiano y su
proyección en la producción de Cruz apenas una década antes.
Conclusiones generales
Siempre se ha sabido que es un error intentar igualar la vida y visión de mundo de dos
caracteres, ingenios y ciudadanos tan distintos. Los dos si se quiere son comparables, sal-
vando muchas distancias, pero nada más. Fernández de Moratin y Goldoni fueron reforma-
dores, con una buena dosis de ingenio, pero las circunstancias antes, durante y después no
fueron iguales para los dos. Es cierto que tuvieron dificultades económicas a lo largo de sus
vidas, pero parece que el español nunca tuvo el más mínimo interés en poner su creatividad
al servicio del negocio teatral, al menos no del que conocía. En cambio Goldoni silo hizo,
aunque su situación también era más ventajosa. Este es el esbozo de una historia de los gus-
tos, disgustos y contradicciones de dos naciones y sus reformadores-creadores.
En resumidas cuentas, la visión que tenía Fernández de Moratin -como intelectual ilus-
trado- de Goldoni y de su teatro era muy superficial, casi de cultura general; el autor vene-
ciano parece haber sido uno de los tema de conversación en sus tertulias de la Fonda de San
Sebastián con Napoli-Signorelli o con algún otro italiano visitante. También pudo formar par-
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te de su programa de lecturas de textos eruditos o sencillamente se redujo a repasar el tomo
único de la primera edición de la Storia critica dei teatri (Nápoles, 1777) de su amigo Napolí-
Signorellí. Pero lo cierto es que en ningún caso el escritor madrileño se expresa sobre una ex-
periencia literaria directa con una comedia de Goldoni, o de un estudio de las adaptaciones
existentes en español. Recuérdese que nunca se pronunció sobre este asunto en sus escritos,
salvo en las brevísimas reseñas de las obras a las que asiste en su itinerario italiano. lEs muy
probable que Fernández de Moratín intentara leer las obras del italiano en toscano, pero pa-
rece menos cierto que lo lograra en dialecto o francés, por lo que en ningún caso se permite
hacer una observación que requiera un grado de conocimiento profundo de las obras o de sus
escritos biográficos, salvo lo ya comentado.
En cambio, ese grupo de hombres de teatro que nunca dejó un escrito o un ensayo sobre
la experiencia goldoniana en la escena española o sobre el autor del que tomaban sus textos,
han legado para la historia del teatro nacional del país ese conjunto de títulos aquí recogidos,
en los que demuestran, de forma práctica y efectiva, cómo se aproximó la experiencia teatral
veneciana a la española y cuáles fueron sus resultados.
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Notas
1 Para una relación completa, véase: “Indice de autores, adaptadores, traductores y editores de comedias o libretos”.
2 Véase “Primera etapa: 1884-1928’, “Segunda etapa: 1935-1941”. en “Revisión de los estudios del teatro de Col-
doni en España <1771-1997)”.
En esta misma casa (rue Pavée-Saint-Sauveur, 1) Coldoni recibió la visita de los condes Aleosandro Pepoli y Gar-
lo Roncalli, y varias veces de Vittorio Alfleri.
El mismo soneto fue empleado como réplica del personaje del Doltore a Momolo (“Progetti di matrimonio”> en
la comedia Luí donan di garbo (III, 7). Los mismos sonetos se incluyeron en algunas antologías de poetas venecia-
nos, de una de ellas, sin que se pueda saber cuál, lo tomó Nicolás Fernández de Moratin.
‘ Cartas a Eugenio Llagurto: París, 29.1V1787, 25.V.1787 ya Melchor de Jovellanos: París, 18.VII.1787, 22.VIII.1787.
6 Eugenio de Llaguno y Amírola. Fue oficial primero de la Secretaría del Estado, subordinado al Ministerio de Fío-
ridablanca. Tradujo Athalium <1754) de Racine.
‘ Fernández de Moratín, 1973, Pp. 69-70.
~ En tres de los ocho títulos aparece escrito el nombre de Goldoní; éstos son: La esposa persiana de Valladares (1775,
1778), E-LV.1; El enemigo de las ni ii/eres de López de Sedano (1779), E-LIVI; El buen médico o Li en/ercía por amor -
aparece citado con el título del drama jocoso del mismo autor, Li enferumía fingida- de ¿Concha, Comella o Valla-
dares? (s.a.), E-XVI.1.
En los cinco títulos restantes no aparece el autor: Luí mujer priudente -tiene fechas de aprobación muy tardías- de
Cipriano (1815, 1817), E-LXXVII.1, por lo que puede tratarse también de La cíojet prudente y El usurera celoso -se
indica que es de Goldoni- de Concha (sa.), E-LXXVIII.1; El criado de dos anws de Concha (1800), E-XXXVIH.1, en
el impreso de esta misma obrase indica que es de Coldoní, E-XXXVIH.2; Muí! genio y buen corazón o El Ho don Pe-
dro de Ibáñez (1776), E-LXXIVI; El hablador de Concha (1775), E-LX.1; Li suegra y la oliera de Laviano (1781),
E-XCVII.1.
Fernández de Moratín, 1973, p. 23, n. 32; p. 71, n. 11.
De los ejemplares conservados se extraen los siguientes datos: Luí esposa persiana, se representó en 1775, E-LV; Li
mujer prudente, 1815, y como El hombre convencido a luí razón, 1810 (E-LXXVII), 1790; El enemigo de luís mujeres o Luí
posadera, 1779 (E-LIV); La enfeí’níafingida que es El buen médico o Li enferma por amor, 1798 (E-XVI); El criado de das
anuos, 1787 (E-XXXVIII), Memorial literario, y como Dos piezas de un pensamiento y lun criado ser dos a un tiempo, 1777
(E-XLVII), aunque no parece probable que Fernández de Moratín considerase la versión como obra de Coldon,;
Mal genio y biten corazón, 1776 (E-LXXIV); El hablador, 1775 (E-LX); La suegra y la nícera: 1781 (E-XCVII).
11 Fernández de Moratín, 1973, p. 75.
12 Gaspar Melchor de Jovellanos. Fue importante pensador y literato. Participó activamente de las tertulias sevi-
llanas de Olavide. Ayudó al desarrollo del clasicismo como estética y la Ilustración como filosofía. Preparó un
proyecto sobre la reforma teatral: Memorias para el arreglo de los espectáculos y dívtrsionts públicas (1790) que fue re-
visado seis años después. Escribió para el teatro Pelayo (1769), El delincuente honrado (1773> y Miunuza (1780). Y
también tradujo Ifigenia de Racine.
13 Ibídem, p. Si.
14 Ibidem, p. 97.
15 Francisco Cabarrús (1752-1810). Estuvo siempre vinculado al consejo real de Hacienda y al circulo de ilustrados
del pais. Llegó a desempeñar cargos de confianza que le granjearon la protección de Floridablanca: creación del
Banco Nacional de San Caulos y la Compañía de Filipinas. Pero en 1790 fue acusado por malversación de fondos
públicos, encarcelado y liberado dos años después. Carlos IV le absolvió y recompensó con el título de conde
unido a su nombre. Se unió a los franceses y luego abandonó el país.
16 Sólo se relaciona con Francisco Esteban Gabarrí, de quien no se conoce ningún dato que permita comprender es-
ta mención.
17 Según Andíoc (Fernández de Moratín, 1973, p. 99, n. 9), se trata del bailarín y mósico de teatro Domenico Ros-
si, muy conocido en Barcelona y Madrid.
18 Véase, para un breve estudio de esta curiosa obra al final de este mismo estudio el apartado: “Lazarzuela El ba-
rón, un caso singular”.
19 Iriarte, 1779, p. 74.
20 Consiglio, XXVI, 1942, Pp. 1-14, 311-314.
21 Fernández de Moratín, II, 2, 1830, p. lviii. Se refiere a las Paz’ole teatrale de Gozzi.
22 Tal y como está elaborada la listase pueden establecer distintas relaciones con Goldoni: el precedente literario lo
representa Pietro Metastasio (1698-1782)con el drama lírico; el adversario, Carlo Gozzi (1720-1806) con la fábu-
la teatral; el epígono, el marqués Francesco Albergati (1728-1804) con la comedia burguesa, y los nuevos refor-
madores, Vincenzo Monti (1754-1828) y Vittorio Alfieri (1749-1803) con la tragedia.
23 metro Metastasio fue en realidad un poeta lírico; sin embargo, sus libretos poseen tal calidad literaria que tam-
bién se representaron como tragedias declamadas. En España su éxito se debe a esta práctica. Véase Carelli, 1997.
24 Fernández de Moratin, It 2, 1830, p. xxxviii.
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25 En esta otra lista Moratín recopila varios nombres del teatro barroco: Lope Félix de Vega Carpio <1562 - 1635>,
Juan Pérez de Montalbán (1602 - 1638>, Pedro Calderón de la Barca (1600 -1681>, Agustín Moreto (1618 -1669>,
Francisco de Rojas y Zorrilla (1607- 1648>, Antonio de Solís y Ríbadeneyra (1610 - 1686), Antonio de Zamora
(?- h. 1740>, José de Cañizares <1675 -1750). Asimismo aparecen unos cuantos nombres del teatro contemporáneo:
Antonio Furroento Bazo (2 -2» José de Concha (2 - 2>, Manuel Fermín de Laviano (2 - 2), Luis Antonio José Moncín
(2- 1801>, Francisco Mariano Nipho (1719- 1803>. Alonso Antonio Cuadrado de Andruga (? - 2>, Antonio Vallada-
res de (y) Sotomayor (1740? -1820?>. Pero también aparecen nombres del teatro francés antiguo y contemporáneo:
Pierre Corneilte (1625 - 1709), Jean Racine (1639 - 1699), Jeaa-Fran§ois Regnard (1655 - 1709), Frangoise-Marie
Arouet Voltaire (1694- 1778). Y dos del italiano: Pietro Metastasio (1698- 1782) y Coldoní <1707- 1793>.
26 Otra mención, muy breve, es la de la adaptación que hizo Coldoní de El convidado de piedra en 1736. También Na-
poli-Signorelli comenta el hecho, pero su texto es bastante más amplio: ‘Niuno ignora la fortuna di questa stra-
vagantissima composizione. In Ispagna continua a rappresentarsi, in Italia la tradusse II Perduccí Siciliano, ed
pubblici commedianti la ridussero a soggetto rendendola ancor pié grottesca. Moliére la rettificé, facendone una
dipintura d’un discolo, la spoglié della varietá, del bizzarro, del miracoloso, e ne dissipó il concorso. Fece al-
trettanto u Coldoní” (Storiuí critico dei teatrianticlui e moderni, IV, 1789, p. 226).
27 Fernández de Moratin, 1, 1867. p. 80.
28 Fernández de Moratín, V, 3, 1830, p. 495.
29 Este título suele emplearse sólo para la primera parte de la obra: Pamela nuubile, pero dado que la segunda se co-
noció en España en las mismas fechas, también se incluye: Pci ,míela inaritata,
30 Consiglio omite, por error, este título goldoniano: La buona moglie (1749>, que Laviano tradujo como Li buena ca-
soda, y supone que es la que mencionó Moratín, en 1787, en la primera lista: Li moglie saggia (1752) (Consiguo,
1941, p. 3, n. 1).
31 Es la primera parte de un díptico dedicado a los personajes populares de Bettina y Pasqualino en el que prima
la polémica social contra los aristócratas. Véase la segunda parte: Li buiena casado, E-XVII.
32 También existe un manuscrito y un impreso, sin fecha, de la primera parte: La Pamnela, E-LXXXIV.1’2.
La obra original gira en torno a Bettina, una joven muchacha casada con Pasqualino, de origen veneciano, que
se ve acosada por un depravado aristócrata. El texto, que no sólo destaca por sus rasgos dialectales, presenta con
gran realismo el abuso de poder de las clases altas. La posibilidad de castigar al culpable por sus fechorías re-
sulta moderna para la época.
Véase la aprobación de 1781 de Luí buena casada, E-XVILI, donde se indica que ya existe un impreso de la obra.
Véase Apéndice II, documento 15: “Aprobación de La esposa persiana (1788)”.
36 Quizás se trate de adaptaciones o “connaturalizaciones” de Li patio onornia o Irmana in Ispaan de las que se ha
perdido todo rastro por no llegar a los escenarios o por resultar demasiado distintas de sus originales.
~ Diario de don Nicolás y don Leandro Fernández Moratín (BNM: Ms. 5617). La parte del padre comprende del 1.1.1778
al 4,V,1789 (II. 2r-9v> y la del hijo del 11.VA780 al 24.111.1808 (II. 9v-119r>. Existes dos ediciones de la obra: Obras
póstiumas, III, 1867; Diario (R Andioc, M. Andioc, ed.). Madrid, 1968,
38 Fernández de Moratin, Diario. 1968, p. 284.
~ Fernández de Moratín, 11, 1944, Pp. 327-334.
40 Título completo: La nuadrastro o Padre de familias, E-LXXIII.
41 Viaje a Italia (BNM: Ms. 5890). Existen dos ediciones:’<Viaje”, Obras póstumnas, 1, 1867. pp. 271-587, II. 1867, pp. 1-
22 (incluye adiciones en pp. 23-53); Vio/ea Italia (B. Tejerina Gómez, ed., est., prol., inír.). Madrid: Editorial de la
Universidad Complutense, 1978.
42 Fernández de Moratín. 1, 1867, p. 396.
Texto de autor no identificado: “La agradable comedia con él llegó ¡ de un rudo cuerpo espera revivir, 1 y so-
bre sus coturnos no se puede tener” (Ibidem< p. 479).
~ Ibídem, II, p. 95.
‘~ Ibídem, 1, p. 98.
46 Fernández de Moratin, 11, 2, 1830, p. xliii.
~ “Esta comedia, como véis, tiene la escena fija, pero os indico y declaro no haberlo buscado ni estudiado esta unidad
de escena por la observación de este precepto, siendo ésta ma de las reglas de cuya rigurosa observación se puede
lo más fácilmente posible obtener una disposición favorable. ‘Yo lo he hecho por que el argumento de mi comedia y
el desarrollo de ésta no exigía ningún cambio de escena, y lo haré todas las veces que me encuentre en el mismo ca-
so, pero no tendré luego ninguna dificultad en omitirla del todo en otras comedias, siempre que para desarrollarlas
necesite cambiar la escena, con tal de que se desarrolle la acción dentro de la misma casa y en sus cercanías.
En la comedia titulada El teatro cómico, que será la primera de las dieciséis de este año, hablando de esta tan re-
petida unidad, distingo la comedia simple de la comedia de intriga; y digo en cuanto a mi, que la comedia sim-
ple puede fácilmente desarrollarse en la escena estable, pero la comedia de intriga es muy difícil y quien ha pro-
bado a hacerlo, ha encontrado dificultades y ha cometido algunas inobservancias aún mayores’ (Prefazioni
delledizione Bettinelli di Venezia (1750-1752)”, Tune le opere, XIV, pp. 430-431>.
48 “Vos os la encontraréis sin máscaras, habiéndolas sustituido con personajes de igual carácter sin cubrir con ca-
retas de cuero ni vestidos con el antiguo disfraz ridículo, tan lejos de la costumbre y de lo verosímil. Cuando pen-
sé en escribir las comedias para el teatro ya quitar, como había querido, las muchas impropiedades que se tole-
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ran, tuve la idea de enmascarar a los ridículos, a los criados, y corregir las caricaturas de los viejos. Pero lo pen-
sé mucho, y pensándolo vi que si hubiera hecho eso, mil obstáculos se me habrían opuesto, y que no debía al
principio enfrentarme a la costumbre, sino poco a poco procurar corregir y reformar” (“Nona lettera”, Trate le
opere, XIV, pp. 447448).
~ Consiglio, 1941, p. 13.
SO Existen también rápidas referencias a otras representaciones en los teatros italianos, entre las que destaca una a
obra temprana del autor (1 due gernelli veneziani> que no se adaptó en la época en español: “San Crisóstomo - Luí
sommiglianza inganna, comedia... El enredo consiste en dos arlequines gemelos, exactamente parecidos: invención
repetida en todos 105 teatros, antiguos y modernos. Plauto, Moreto, Régnard y Goldoni han tratado este asunto
con la gracia que les era propia” (Fernández de Moratín, II, 1867, p. 38).
51 Ibídem, 1, p. 399.
52 Ibidem, p. 544.
~ Ibídem, p. 548.
~ lbidem, II, p. 32.
~ Ibidem, p. 39.
~ Ibídem, pp. 4849.
~ Idem.
58 Fernández de Moratín, 1, 1867, p. 401.
No se ha encontrado ninguna fuente goldoniana en la zarzuela El barón (1787> ni en las cinco comedias: El viejo
y la niña (1786) -estreno en 1790-, Li mojigata (1791) -estreno en 1804-, La comedia nuera o El café de 1792, El sí de
las niñas de 1801, El barón (1803>. Las tres adaptaciones que realizó muestran sus preferencias literarias: una de
Shakespeare, Hamlet (1798) y dos de Moliére, La escuelade los maridos (1812) y El rmuédico a palos (1814>.
60 “Innovadores, el uno y el otro, no fue sin áspera lucha que hicieron valer las nuevas ideas y las nuevas Cormas”
(Maddalena, 1905, p. 10>.
61 V. C. Le-ti. “II reformatore del teatro spagnuolo (Leandro Moratín)”, Rivistcz teat role italiana, 111, p. 244.
62 Fernández de Moratín, Y 3, 1830, pp. 213-479.
63 ibidero, PP. 13-115, 123-201.
~ Idibem, pp. vil-viii.
65 lbidem, p. x.
66 Ibídem, p. viii.
67 Ibídem, p. 166.
68 Otro autor que también expresa las mismas tendencias es Tomás de Iriarte (y. Los literatos en Cuaresma).
69 Andrés. Dell’origine, IV, 4, 1785, pp. 373-374. En esta ocasión se emplea la traducción que preparó el hermano del
autor, Carlos Andrés: “El único cómico de que puede gloriarse la Italia es el célebre abogado Carlos Coldoní, el
qual ha dado mayor número de comedias de lo que debía; pero éstas todavía distan mucho de la elegancia y de
la delicadez de pensamientos de Terencio, y del arte magistral y de la finura de Moliére. Naturalidad y verdad
son las dos prendas más principales de una comedia, y éstas se encuentran en casi todas las de Coldoní. Se ve
en los diálogos una cierta naturalidad, y una verdad tal en los diversos caracteres y en las costumbres, que pro-
ducen la verdadera ilusión dramática, y hacen que a uno le parezca encontrarse en el hecho mismo que se re-
presenta; pero la naturalidad y la verdad agradan a los hombres de buen gusto quando se presentan adornadas
con exactitud, y peri icionadas [perfeccionadas] por una cuidadosa corrección, no quando aparecen a los ojos del
público con una simple negligencia, y con una libertad y descuido excesivo. Las escenas de los criados por lo co-
mún sólo sirven para hacer reír a la ínfima plebe” (Origen, IV, 4, 1787, Pp. 283-285>.
70 Andrés. De!lorigine, IV, 4,1785, p. 375. Como enla cita anterior se utiliza la traducción de Carlos Andrés: “Pero con
todo no se le puede negar a Coldoni una vista crítica para descubrir los defectos de la sociedad, un vasto ingenio
par encontrar variedad de caracteres, una vivaz fantasía para presentarlos con sus verdaderos colores, suma de-
senvoltura para salir de los difíciles apuros, y aquel humor agradable, y graciosa amenidad qua hacen reír al culto
y al inculto auditorio, y que constituyen el mayor mérito de un poeta cómico” (Origen, IV, 4, 1787, Pp. 286-287>.
71 La Arcadia de esta aristócrata estuvo en los jardines y en el palacio de la conocida Alameda de Osuna.
72 José Lidón (1752-1827) nació en Béjar, provincia de Salamanca. Fue organista y vice-maestro de la Capilla Real
de Madrid desde 1768. Por fin, en 1808, obtuvo el nombramiento de maestro de la misma. Se distinguió siempre
por sus obras religiosas. La producción musical de Lidón se compone de unos setenta títulos, entre los que des-
tacan sus fugas para órgano, misas, misereres, lamentaciones, vísperas, salves, motetes, etc. Durante su vida el
autor llegó a publicar varias obras religiosas y en 1793 unas Reglas nuuuy útiles para todo organista y aficionado al pia-
noforlu paro acomnpauiar (‘u. Caceta de Madrid, 2.VIII.1793, p. 760), que están perdida.
Sólo se conocen dos obras profanas del autor; éstas son: una pieza dramática heroica en dos actos y en verso que
es un ejemplo de la ópera seria en español muy próxima al estilo italiano de la época, Glauca y Coriola,,o (1791>,
que se basa en La araucana de Ercilla y se estrenó la compañía de Rivera en el Coliseo del Príncipe en Madrid
(Sinfonía. Dranía eroyco en un acto en raso castellano. Puesto en música por Don Iosef Lidómu. Año 1791. BN: M 1734.
Cfr. Cotarelo, 1934, Pp. 182-183 y Subirá. Historia de la música teatral en España. Barcelona: Editorial Labor, 1945, pp.
123-124), y una zarzuela cómica de carácter ilustrado, El barón de lItesca (6. 1796), que nunca se representó (tam-
bién perdida).
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‘~ Cfr. H. Eslava. “Noticias biográficas de Don José Lidón”, Gaceta nttcsucrtl, n”. 34, 23.IX.1S55, p. 269; M. Soriano
Fuertes. Historia de la música española, IV. Madrid, Establecimiento del Sr. Martín y Salazar, 1859. p. 297, n. 1; B.
Saldoní. Diccionario biográflco-bibliogrcifico, 1. Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, p. 247; Catálogo del archivo de
música del Palacio Real de Madrid. Madrid, 1993, pp. 356-373, n0. 1494-1559. También Tomás de Iriarte se vio ten-tado, algunos años después, a probar suerte con el teatro cantado con la zarzuela El don de gentes.
~ El varón. Zorziucla en dos actos, sa. 76 ff. letra del siglo XIX (Granada, Facultad de Teología de la Cartuja: Fondo
Saavedra, leg. 39 (27).
Véase R. Andioc. “Una zarzuela retrovée: El barón, de Moratín”, Melanges de la Cosa de Velázquez, 1, 1965, Pp. 289-
321; L. Iglesias de Sonza. El teatro lírico, 1. Coruña, Diputación Provincial, 1991, p. 395, n0 2557; Catálogo del Tea-
1ro Lírico español en la Biblioteca Nacional, II. Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, Pp. 63-64, n0. 2276.
76 El barón. Comedia en dos actos en verso. Por marco Celenio <Madrid, Archivo Histórico Nacional: Consejo, leg. 5779
(2). Este ejemplar contiene una dedicatoria del autor, fechada en Madrid el 15 de enero de 1803, “Al Excelentísi-
mo Señor Príncipe de la Paz” (p~ 3>.
~ Fernández de Moratín, 11, 1867, p. 112.
78 “Prólogo”, El barón, 1803, p. y-vi.
~ Ibidem, p. vii.
80 Idem,
81 El barón, 1803, pp. viii-ix.
82 En España se publicó en Madrid (Villalpando, 1803. BNM: T 14583>, Valencia (Ferrer de Orga. 1810. BHM: Tea
88-2), Madrid (Imprenía que fue de García, 1817. BIT: 44552) y Valencia (Domingo y Mompié, 1820. BNM: T
14783-28; 1. Mompié, 1822. BNM: T-159). En el extranjero se imprimió en París (Baudr, 1820. BLIV: IV-2627), Lon-
dres (Justins, 1820. BNM: 1-6132> y París <Bobée, 1825. BNM: 1-2587; Coniam, 1826. BNM: 1-13124).
83 “Al Excelentísimo Señor Don Diego de Godoy Álbarez de Faría, Único Inspector de Caballería”, Li lucgareña or-
grdllosa. Comedia original en tres Actos. Representadapor prihuera vez en el Coliseo de los Caños del Peral el día oc/ro de
enero de este presente Año, f. 2r (BNM: Mss. 16.525). También se conserva un ejemplar impreso en Madrid en la Im-
prenta de Sancha, sin fecha (131dM: Tea 240 bis/13). En el mismo fondo de teatro se encuentran otros muchos “ba-
rones” que, quizás, pudo ver o leer el autor antes de escribir su obra: El barón (tonadilla), El barón de Felcheinu (co-
media y ópera), El barón de Flandes (zarzuela), El barón de Pinel (comedia), El barón de Torre-baja (ópera y zarzue-
la>, El barón de Trenk (drama) y El barón trueca los frenos <sainete).
~ Mendoza, “Advertencia”, fi. 3r-4r.
~ Mendoza se refiere a la primera comedia representada del autor, El viejo y la niña <1790).
86 La palabra “Drama” aparece tachada y sustituida por “Comedia”.
87 Mendoza, “Advertencia”, f. Sr.
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Artes comparadas y contrastadas
Los retratistas venecianos. 1a familia Tiepolo. La técnica, el artista.
Un planteamiento nuevo. La técnica y el arte. Una propuesta estética.
El recuento de obras. La reconstrucción de una colección.
Otros ejemplos en Madrid
E l retrato de una sociedad, tanto el estrictamente pictórico como el literario, es el resul-tado de la observación singular de los artistas que la contemplan; de esta forma, unpintor o un escritor intentan por igual hacer una descripción precisa y cuidada de esa
“realidad” que pretenden captar en su creación artística.
La capacidad de retratar algo no es un prodigio, es una técnica que exige una capacidad
de observación que en contados casos llega a ser magistral. No todos dominan este arte -ya
sea de una forma o de otra-, y sólo algunos van más allá de los simples cánones. He aquí dos
valiosos ejemplos de la tradición veneciana que, aunque distintos, reflejan una misma técni-
ca de observación: la pintura y la escritura.
Los retratistas venecianos
En el caso de la obra artística burguesa del siglo dieciocho suelen destacarse en el ámbito
de la pintura los nombres de los Longhi -Pietro (1702-1785) y Alessaridro (1733-1813)- y en el
del teatro el de Goldoni, quien, dicho sea de paso, aparece descrito en la erudita obra del je-
suita español Juan Andrés, como un pintor:
D¿veguíui uium pu? ru’u/alumre ed orr7tnutta /~uuitía, d’un pu> nro intreccu~, ¡o amaru, e cu~fl quue//’¿~’attutaum, e
Cutmfl u/uuel¡tutunuui nruwu’ ¡a cau’or¿wuí, che II Gotdcm¡ flan ha um”uuu’a irruí1 ¡ir puíz¡¿imzum di dulce u? Ouic,i
u/?iuld/’i.
Con toda probabilidad esta consideración obedece a la famosa frase de Voltaire en la que lla-
mó a Goldoni: “Pintor de la Naturaleza”.
Apelando a la fama de los pintores y del escritor, ambos por excelencia venecianos, como
retratistas de su sociedad, se establecen ciertos vínculos estéticos que siempre se han limita-
do a la similitud temática tratada en los óleos de Longbi y las comedias de Goldoni, pero que
no es exclusiva de éste ni de aquél. Sin embargo, desde una perspectiva estética más actual,
es otra la técnica que resulta más acorde con el procedimiento que el escritor trabaja su tea-
tro. En este caso se trata de un método pictórico muy distinto al de los óleos de los Longhi,
que se empleó especialmente en la época: el pastel.
Esta técnica está más relacionada con otro pintor veneciano contemporáneo del escritor:
Lorenzo Baldissera Tiepolo (1736-1776), quien además representó la adaptación del gusto ve-
neciano a los modelos españoles de la época de Carlos 1112.
La manera en que Goldoni trazaba el carácter de los personajes o dibujaba la atmósfera
que les rodeaba se aproxima de forma sorprendente a la técnica que desarrolló, en los años
sesenta y setenta, el menor de los Tiepolo, el Tiepoletto. Los dos creadores supieron realizar,
siguiendo sus propios estilos, el retrato literario como algo pictórico, y el pictórico de forma
literaria.
Se suele establecer cierto paralelismo entre las pinturas de Pietro y Alessandro Longhi y
las comedias de Goldoni, observando en las de los pintores la plasmación visual, o sea esce-
nográficamente teatral, del escritor Los cuadros de los Longhi en los que el ojo se regodea en
mil curiosidades y detalles de la vida burguesa, muestran la crónica cotidiana de una socie-
dad.
157
El padre, Pietro, se dedicó a los cuadros de formato pequeño en los que pinta escenas del
hogar, la calle o la caza en la ciudad de Venecia y sus alrededores. Aunque sus composicio-
nes no fueron siempre muy felices, sabia dar a sus lienzos cierto efecto teatral que aún per-
manece inalterable. Su hijo, Alessandro, siguió la escuela paterna, pero destacó en el género
del retrato en el que logró desarrollar un estilo propio de gran calidad artística. Sus obras se
distinguieron por una mayor viveza en el colorido, así como en la plasmación de los perso-
najes y el espacio. Alessandro se convirtió en el retratista de los aristócratas, religiosos y bur-
gueses -los hombres cultos e ilustrados- de la ciudad adriática; esto es, en un pintor con una
fuerte carga cultural que se aproximaba a Goldoni, el escritor pictórico por excelencia de es-
ta misma sociedad.
La familia Tiepolo
En esta época los componentes de la familia Tiepolo destacaron por la calidad artísticas de
sus cuadros y decoraciones en los edificios más suntuosos de la ciudad. La buena factura del
dibujo, la espectacular composición de las obras, el bello colorido y el barroquismo preciosista
de los cuadros, les distinguía como uno de los mejores equipos de pintores de la época. Las
obras de decoración y de caballete de esta gran familia de artistas están entre las mejores y más
importantes del siglo. En Madrid se conservan Valiosos ejemplos de su amplia produccióni
Pero lo cierto es que los temas épicos de los relatos históricos, mitológicos, alegóricos o re-
ligiosos de Gianbattista Tiepolo (1696-1770) yde su hijo mayor, Giandomenico (1727-1804),
poca relación tenían con el mundo de Goldoni. Por eso hay que esperar a los retratos al pas-
tel, pertenecientes al período veneciano y madrileño del, también tercer miembro, Lorenzo
Tiepolo, para establecer estos vínculos estéticos.
La técnica, el artista
La diferencia entre los grandes ejemplos de pintura comercial y los pequeños retratos al
pastel, de carácter más sencillo, revela un gusto más intimista y personal del arte. Además el
pastel, basándose en un buen dibujo, tendía a convertir la luz y la sombra en toques de color
puro, creando efectos muy distintos a los de la pintura al óleo o la acuarela, que no tienen por
qué transformarse siempre en colores blandos. Presenta esta técnica pocas complicaciones al
tratarse de un procedimiento distinto al de los pintores al óleo o a la acuarela, pero supera a
éstos como medio para dibujar del natural, pues logra captar de forma más inmediata y con
pocos medios la “realidad”, desarrollando un lenguaje (o dialecto) artístico propio que des-
taca por su delicadeza y brillantez. Con el paso del tiempo los colores no se alteran y se con-
servan perfectamente, el valor de un pastel es incalculable, porque no sólo encierra una pre-
paración artística delicada, sino que también refleja a la perfección la mano experta del eje-
cutante. Es indispensable, además de rapidez y sencillez, un exquisito gusto en el color.
Los grandes representantes del pastel fueron los franceses Jean Battiste Simeone Chardirt
(1699-1779), Quentin De la Tour (1704-1788) y Jean Battiste Perronneau (1715-1783), pero ha-
ce falta un lugar especial para otros, en particular la pintora veneciana Rosalba Carriera
(1675-1757), quien logró plasmar matices únicos en sus obras. Lorenzo Tiepolo estudió con
esta artista y puede ser considerado el más fiel heredero de la misma. También es importan-
te recordar el buen hacer de Carlevaris, Sartori, Nazzari o Nogari, entre otros.
Son muy pocas, pero excelentes, las obras al pastel que se conservan hoy en día en las sa-
las de los museos de nuestro país; por ejemplo, entre los extranjeros, hay dos retratos debi-
dos a Pharaonne Marie Maddeleine Olivieri, hija del famoso escultor Giaridonienico Olivie-
ri, en la Real Academia de San Femando: Arulorretrato y Retrato del uírqruitecto Jacqruet Maru¡ruct,
5quien era su marido. Y entre los españoles, un retrato de Luis Paret y Alcázar en el Museo
de Navarra: Retrato dc Leandro Fernández de Morathí’.
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Basándonos sólo en las obras conocidas de Lorenzo, la etapa veneciana se pueden definir
como plenamente burguesa; los rostros de los distintos miembros de la familia Tiepolo y de
los artistas o artesanos de la ciudad así lo testimonian8. Mientras tanto las obras de la etapa
española se decantan por temas más populares y cotidianos, como ocurría con Pietro Longhi
años antes en la ciudad italiana. Lorenzo logró superar la tradición de los Longlu, anadíendo
la maestría de los riepolo y su experiencia personal.
En 1762 este joven artista recibió el encargo de retratar a Goldoni para que luego se pre-
parara una estampa con su imagen. Para cumplir con su encargo Lorenzo debió tomar como
modelo el espléndido óleo de tres cuartos de Alessandro Longhi o la réplica del busto que ¡va-
lizó el mismo pintor (1757); en ambos lienzos Goldoní aparece bastante estilizado, por lo que la
obra de riepolo no se aproximaba al personaje real. Quizás por eso el escritor aseguraba que:
B¿’agna cte it ,nia Í’u>o att ¡a quía/che ca,e¿ di eutraordinurruu,, poiche’mí uun Pia.zzetta, “6 uí’u Tuepo-
lúta, ne’ un Loaptí, n¿uz/tn CUZquue o jet hanno awuto ¡‘ab ¿¡¡tui di copiar/u’.
No existe ningún documento que permita afirmar que los Tiepolo y Goldoni se encontra-
ran para preparar el retrato; tampoco se conoce un texto que lo niegue, por lo que sencilla-
mente no se sabe qué ocurrió. Hasta el momento la mejor teoría es la de la copia de la obra
de Longhi, dadas las similitudes que se observan entre ambos. Sin embargo, cabe la posibili-
dad de que los dos venecianos coincidieran antes de que realizaran los viajes que los lleva-
ron a destinos muy distintos.
Un planteamiento nueva
La técnica de riepolo resulta sencilla, sutil y sugestiva, por lo que puede considerarse como
la forma más artística de ver el mundo en el siglo dieciocho. También es correcta la identifica-
cióri de este procedimiento con la elegancia y brillantez de los retratos y escenas cotidianas. Pa-
ra un lector o espectador italiano el siglo de las luces aparece retratado con las palabras de Gol-
doni y las imágenes de los T¡epolo, o viceversa. De igual forma, para un español esta misma re-
lación se puede establecerentre las obras de Ramón de la Cruz, Tomás de inarte y Leandro Fer-
nandez de Moratin y las de Luis Paret, José Del Castillo y Francisco Goya. En ninguno de los
casos las relaciones deben ser únicas y determinantes, sino múltiples e intercambiables.
Parecido al fenómeno de la recepción y proyección del teatro de Goldoni en los escenarios
de España, puede contemplarse -según como se mire- la adaptación que se refleja en la pro-
ducción pictórica del joven ‘flepolo en Madrid. En el primer caso intervienen distintos indivi-
duos que se dedican a retocar, reformar, adaptaz o sea “connaturalizar”, como dice Iriate, los
textos para la mejor comprensión de los personajes de la ficción teatral en la realidad española.
De esta forma se intenta aproximar la técnica de la contemplación de un autor a la de sus nue-
vos espectadores. En el segundo caso es el propio autor -como nuevo espectador- quien se in-
teresa en adaptar su propia forma de ver la realidad a su modelo inmediato, el hispano.
Las imágenes de los personajes populares, o al menos de la incipiente burguesía comer-
ciante, con algún caballero embozado o alguna dama escondida detrás de una mantilla, per-
mite mostrar una nueva visión de la realidad que se podía ver en las plazas, calles, mentide-
ros o coliseos de la Villa y Corte que no fuera la de los muy conocidos cartones de Goya . Un
nuevo planteamiento que nos ayuda a ver mejor a Goldoni como contemporáneos de los ilus-
trados hombres de teatro de Madrid.
La técnica y el arte
Además de los famosos techos del Palacio Real de Madrid, las mejores obras de este es-
pecial artista son sus pasteles de la Colección de tipos populares. Con este conjunto Tiepolo lo-
gra plasmar todo el saber de la escuela veneciana, enriquecida por su padre y su hermano, y
aprovechar la perspectiva popular de la pintura española del siglo, estableciendo un nuevo
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Vendedor de agua y limón, dos mujeres ydos hombres.
Dos majas y una muchacha.
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género que cuajará pronto en la serie de cartones que prepararon Francisco Bayeu, José del
Castillo y Francisco Goya para la Real Fábrica de Tapices de Santa Bárbara en Madrid. Esta
nueva estética se llamará el majismo.
La sencillez luminosa, en fin moderna, del más joven de los Tiepolo enlazaba con los nue-
vos aíres ilustrados que vivió el teatro de Goldoni. No así el hermético mundo de Longhi que
pocos contactos podía lograr con la realidad española. Es la técnica lo que determina el tra-
bajo de cada uno de estos artistas: uno escribe un texto colorista y el otro dibuja imágenes con
color. En la elaboración y reelaboración de los textos de las comedias de Goldoni o en los pas-
teles de Tiepolo, se buscan luces, colores, matices y gradaciones en las que se aprecia la ma-
estría de cada uno. Sus respectivas técnicas exigen la correcta aplicación y fusión de cada ele-
mento, mientras la composición, necesariamente sencilla y de mediano formato, apunta a una
relación visual próxima entre la obra y el espectador.
Sólo a manera de observación estética, cabe comentar que hoy en día se aprecia una rela-
ción más nítida entre la estética de la luz y el color empleada en los montajes de teatro de Gol-
doni en Italia en los últimos años y la luminosidad y el colorido de la obra de Tiepolo.
Entre otros muchos valores, los cuadros de riepolo permiten llevar a cabo un examen mmu-
cioso de los trajes que usaban los hombres y mujeres del pueblo cuando acudían a plazuelas y
mentideros de la ciudad; todos los modelos aparecen retratados como si de una representación
se tratara, muestran expresivos rostros y miradas insinuantes. En algún caso la composición se
transforma en una curiosa aglomeración de caras, hábilmente colocadas que llenan todo el es-
pacio del cuadro. Una técnica llena de fantasía y una minuciosa elaboración de detalles combi-
‘1
nan la tradición extranjera (próxima a la goldoniana) con el ímpetu gestual español
Probablemente el artista hizo rápidos retratos de los personajes más llamativos que se pre-
sentaban antes sus ojos para luego componer sus cuadros. Esto debió ser así ya que en varios
casos de la colección del Palacio Real el mismo modelo (un majo, una mujer, un soldado o
una niña) aparece en distintas obras: un hombre embozado de Vos majos y una muchacha
(n0. inv. 10006790) y una mujer de La maja y el majo de la guitarra (n0. inv. 10006797) son los mis-
mos de la Pareja de majos (n0. inv. 10006796), un militar de Nodriza con niño y dos soldados
(n0. inv. 10006789) es el mismo soldado de frente y perfil, y una niña de Tipos populares: muje-
res (n0. inv. 10006793) es igual a otra de La maja y el majo de la g¡uitarra (n0. mv. 10006797).
Y extendiendo el planteamiento a las obras que se conservan en colecciones privadas se
puede añadir que el soldado de Soldados con mujeres y majos (colección de Santo Mauro) es el
mismo de frente y perfil, y que el majo de este mismo cuadro y una de las fruteras de Frute-
ras con grupo de soldados (colección de Santo Mauro) aparecen también en La acerolera con ma-
jo y soldados (n0. inv. 10006799).
Los mismos elementos repetitivos se encuentran en las obras de Goldoni, quien supo revi-
vir una y otra vez en sus personajes la sagacidad y astucia de sus mujeres, así como la hon-
radez y justicia de sus hombres. Estos caracteres estaban hechos para ser contemplados den-
tro del espacios íntimos de los coliseos dieciochescos.
Una propuesta estética
Hasta hace unos años era obligada la comparación entre los mundos de Goldoní y los
Longhi, pero desde que los montajes italianos experimentaron una actualización visual pro-
gresiva con los trabajos de escenógrafos como Ratto, Scandella, Chiari, Lodovico, Costa, Fn-
gerio y Damiani -bajo la dirección escénica de Giorgio Strehler-, la estética se ha depurado,
aproximándola a una realidad más próxima y, sin embargo, más teatral.
Es inevitable que al querer sacar estas comedias de su contexto original, o sea trasladarlas
del mundo veneciano al madrileño, cambien mucho. Por ejemplo, en un primer momento pa-
ra esta adaptación fue necesario verter los textos de forma más sencilla y uniforme. Por eso
hoy es necesario buscar referencias visuales más cercanas al nuevo espectador Es aquí donde
vuelve a aparecer Lorenzo, quien, partiendo de una tradición que acabó considerándose típi-
162
carnente veneciana y dieciochesca, el pastel, creó para el monarca de España, un conjunto de
escenas, teatrales por excelencia, donde el espectador parece presenciar a poca distancia varios
momentos de una representación teatral que tiene lugar en algún rincón de Madrid.
Según J. L. Morales y Marín, Tiepolo tuvo a su cargo realizar los retratos de SS. AA. RR.
los Serenísimos Infantes e Infantas, así como el retrato el infante don Luis. Pero no todas las
obras se conservan o quizás se encuentran en paradero desconocido sin identificar. La serie
de doce pasteles sobre temas populares en el Patrimonio Nacional es la única que se puede
atribuir al pintor La única vez que se dieron a conocer fue en la Exposición de dibujos Espa-
ñoles de 1922, organizada entonces por la Sociedad Española de Amigos del Arte, en la que
se expusieron ocho pasteles como obras de Giandomenico’k La colección estubo atribuida
hasta mediados de este siglo al hermano mayor del artista y así aparecía en dicha exposición:
Dibujos españoles de 1760 a 1850 y en la Enciclopedia universal’3.
En 1925 A. L. Mayer fue el primero en sostener que la colección pertenecía a Lorenzo y no
a Giandomenico, debido a que la serie no correspondía a su estilo pictórico, ni éste se encon-
traba en el país en las fechas que se realizó la misma
Todo apuntaba a que los pasteles eran de Lorenzo, a juzgar por los ejemplos conservados
15 6
en el Museo Mainfránkisches en Wúrzburg , la Galleria Carrara de Bérgamo , el Museo Ci-
vicoy la Ca’ Rezzonico de Venecia . También existen otras obras en varias colecciones priva-
das - En este mismo estudio Mayer comentaba la influencia del artista y su obra en las di-
rectrices empleadas por los pintores de cartones con escenas populares para la Real Fábrica
de Tapices: Bayeu, Castillo, González Velázquez, Goya o Maella.
Por su parte, el estudioso E J. Sánchez Cantón, haciendo uso de los documentos de los en-
cargos reales, confirmó la hipótesis”. Algunos años después M. Goering (1939), T. Pignatti
(1951), Donzellí (1957), Pallacchini (1960) y Morassi (1965) arrojaron más datos que permití-
an afirmar sin ninguna duda que los pasteles eran obra exclusiva de Lorenzo Tiepolo.
Como se sabe el artista realizó sus estudios y todos sus trabajos bajo la protección de su famo-
sopadre, pero también tuvo la oportunidad de tener como profesora a Rosalba Carriera, quien de-
sarroiló en él esta delicada técnica pictórica, que ahora le vale para rescatar su merecida fama.
En 1762, siendo joven aún, y después de colaborar en la realización de los frescos de la Resi-
dencia de Wtirzburg, en Alemania, acompañó a su padre y a su hermano a España. Los lliepolo
se encargaron, por deseo explicito del rey Carlos III, de la decoración de los techos del Palacio
Real con espectaculares frescos por espacio de cincoaños. Acabado este trabajo los Tiepolo con-
tinuaron al servicio de la corte. Pero el padre falleció en 1770 y Giandomenico (43 años) marchó
de vuelta a Venecia el verano de ese mismo año, mientras que Lorenzo (34 años) permaneció en
Madrid. Se sabe que en 1783 el mayor estaba en Génova, donde decoró el Palacio Ducal y un año
después se encontraba en su ciudad natal para trabajar en el Palazzo Contariní.
Esta decisión por parte del menor de los Tiepolo de permanecer en Madrid demuestra que
aún albergaba la esperanza de convertirse en pintor de cámara del rey; sin embargo, esto
nunca ocurrió. Casi tres años después se casó con María, hija del comerciante de libros de ori-
gen veneciano Corradi (1772<, y a partir de entonces su andadura en solitario se hizo muy
difícil, aunque contó con dos encargos importantes entre 1770 y 1776: una colección de retra-
tos y una colección de tipos populares, ambas al pastel. Falleció en 1776 en el pueblo de Hú-
mera, donde se encontraba el Palacio de Somosaguas del barón de Eroles”.
Una de las obras principales de Lorenzo, hoy poco conocida, es la colección de quince cua-
dros al pastel -realizados sobre cartón- que preparó para el monarca entre 1770 y 17731 Con
estas obras Lorenzo logró, a diferencia de los Longhi y otros pintores de la época, dado su
prolongado contacto con el mundo hispano, aunar en sus obras la tradición veneciana con la
imagen de otra sociedad europea, muy distinta a la suya -la madrileña- y retratar un conjun-
to de personajes populares de singular e inquietante naturalidad y belleza. Los numerosos
rostros de hombres y mujeres con miradas que se entrecruzan, luces que surgen de distintos
puntos y que crean una atmósfera teatral, son algunas de las características del llamativo con-
junto de la colección real23.
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Hoy en día existen doce pasteles que son conocidos como la Co~ección de tipos populares de
Lorenzo T¡epolo. Como se ha dicho, sus orígenes hay que buscarlos en los años sesenta y se-
tenta de una España moderna, especialmente en su capital, impregnada del liberalismo ilus-
trado que importaba la monarquía borbónica. Esta muestra de modernidad se veía reflejada en
las nuevas generaciones de majos, quienes hacían gala de sus ideas y emociones de forma es-
pontánea. La naturalidad con que estos personajes miraban, hablaban y se movían llenó de go-
zo los ojos de Tiepolo y acabaron por convertirse en un género típico de su autor y su época.
La colección real, inventariada en 1789 por Bayeu, Gómez y Goya, a raíz de la muerte de
Carlos iii’~, se componía sólo de diecisiete piezas: dos retratos y quince obras que estaban en
el Palacio Real’5.Hoy en día se conocen, además de los doce pasteles del Palacio Real, otros seis repartidos
en dos colecciones privadas de Madrid (cinco de los duques de Santo Mauro y uno de loscon-
de de Alcubierre) que suman dieciocho. Además, del mismo artista hay también ocho paste-
les más en el Museo del Prado, lo que nos lleva a veintiséis en total. También hay noticias de
otras tres obras de tema religioso, que no serán tomadas en consideración ahoral y de dos
óleos basados en obras de la serie que tampoco forman parte de la colección original”.
El recuento de obras
Como se ha dicho, el artista recibió hacia 1767 un encargo para pintar al pastel a los in-
Lames de la familia real25. Hay una colección de ocho retratos al pastel, de los cuales cuatro
son infantes niños no identificados”; las cuatro últimas obras están reunidas en una sola sa-
NSla, lo que permite un mejor estudio del conjunto - También hay un par de retratos de dos
hombres, uno de ellos con bigote y otro con bigote y turbante, que pueden ser los menciona-
dos en el inventario, junto a los cuadros de los tipos populares”. Además hay un par de re-
32
tratos de dos damas nobles, que tampoco están identificadas en los catálogos del museo , pe-
ro que deben ser las infantas María Josefa y María Luisa”.
Como se ha visto,en la colección original estaban retratados los siete hijos de rey Carlos’t pe-
ro en la misma pinacoteca existen otros dos pasteles con retratos de infantes que están atribui-
dos al mismo autor veneciano o a su talle?, de esta forma la lista se eleva a nueve. Y para com-
pletar la confusión además existen otros dos pasteles con más infr~ que no se incluyen en es-
te grupo por ser anónimos, pero que siguen la escuela del autor en todos sus detalle?.
Pero veámoslo por partes. En el número 659 del inventario del rey de 1789 se menciona
un par de retratos que deben ser por las medidas de las obras los doshombres con bigote del
Museo del Prado; ambos tiene aspecto turco, así que puede tratarse de miembros de alguna
embajada extranjera entonces residentes en Madrid. En el mismo número del documento -en
el 659- se citan otros tres cuadros de “varias figuras de medio cuerpo”, así como docede “me-
dias figuras de toda clase de gentes” en los puntos 660 y 661 que constituyen el grueso de la
Colección de tipos populares de la que ahora nos ocupamos.
Basándose en el único dato relevante que se indica en este caso, las medidas, se puede ase-
gurar cuáles son las obras de la serie; por ejemplo, la forma alargada de cinco de las obras:
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“tres cuartos escasos de alto y más de media vara de ancho” (entre 52-58 x 40-49 cm) ; un po-
co apaisada de seis: “más de tres cuarto de largo y dos tercios de alto” (entre 50-53 x 60-66
cm)”; completamente apaisada de seis más: “tres cuartos de largo y más de media vara de al-
to” (entre 55-58 x 70-71 cm)”, así lo confirman.
Todo esto permite suponer que el cuadro del conde de Alcubierre, el del Museo de Bilbao
y una colección privada, no pertenecen al grupo original, por no ser un pastel, sino un óleo,
y por que sus medidas no se corresponden con las de los tres grupos señalados en el inven-
tario real. Según el estudioso J. Urrea se pueden contabilizar siete retratos (Museo del Padro),
doce cuadros de tipos populares (Palacio Real) y siete más de varios temas (colección Alcu-
40hierre y Santo Mauro) que hacen un total de treinta y seis ,s¡se excluyen los dos infantes atri-
buidos al taller de Tiepolo y los otros dos que se consideran anónimos.
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Un nuevo repaso permite confirmar que las obras del Patrimonio Nacional y del Museo
del Prado forman el conjunto más importante; luego están los cinco de la duquesa de Santo
Mauro, doña Casilda de Silva y Fernández de Henestrosa4, y el del conde de Alcubierre, don
Alfonso Escrivá de Romaní y Vereterra”. En todas estas obras aparecen más tipos populares
madrileños, lo que altera de alguna forma los números originales.
En la primera obra de la colección de la duquesa de Santo Maura aparece un conjunto de
diez cabezas en la que destacan dos soldados y un majo de espaldas entre un grupo de muje-
res”; en el segundo pastel hay ocho cabezas, dos son vendedoras con cestas y el resto soldados;
en el tercero hay una pareja compuesta por una vendedora de espárragos y un soldado; en el
cuarto, aunque está sin acabar, hay cuatro tipos populares asturianos y en el quinto hay un ma-
jo, una mujer con mantilla negra y una maja de espaldas ; esta última obra está sólo atribuida
al pintor, pero falta un examen más detallado que lo confirme. El cuadro se encontraba en 1928
en la colección de la entonces condesa de Alcubierre en Madrid: Un caballero, un majo y una mu-
.45jer . Como se sabe, estos cuadros al pastel son poco conocidos, aunque todos han aparecido pu-
blicados al menos una vez en distintos libros o revistas antiguos y modernosi
Una vez revisadas las obras de la recién reconstituida Colección de tipos populares se apre-
cia que hay varios rostros que se repiten en los distintos grupos de los tiépolos de las colec-
ciones privadas -como ocurría con la del Patrimonio Nacional-, o que aparecen representados
de frente y perfil como si de dos personas distintas se tratar&’.
Otro pun[o interesante es que en los pasteles se pueden encontrar hasta tres tipos de mi-
litares de la época: unos con uniforme blanco y sombrero alto de color negro (soldados de la
Corona), otros de chaqueta azul y tricornio negro (guardia de Corps), y los demás de rojo y
blanco y tricornio negro (soldados de Nápoles).
La reconstrucción de una colección
La Colección de tipos populares, tanto la parte del Palacio Real como la de las colecciones pri-
vadas, muestra el rostro de un Madrid vivo y popular -como lo eran Sevilla o Nápoles-, esce-
nario de las más disparatadas relaciones sociales o amorosas. En el fondo los retratos de estos
personajes demuestran que el artista veneciano creó un nuevo modelo estético para los reyes y
a la aristocracia que acabó llamándose, como ya se ha dicho, majismo, y del que Goya y otros
pintores participaron con numerosas obras. Aquí los modelos resultaban toscos, incluso poco
agraciados, y sin embargo eran contemplados desde una perspectiva teatral sorprendente; se
trata de la misma fuerza artística que permite relacionar hoy al pintor con las adaptaciones de
las comedias de Goldoni en España, la realidad, como se puede entender en estas fechas.
En los cuadros de Lorenzo se palpa la sagacidad de la gente sencilla, la naturalidad cómi-
ca de los personajes y la realidad urbana de una época. La serie puede ser considerada el me-
jor ejemplo anterior al éxito del estilo de Goya en la sociedad madrileña.
Habitualmente se ha asociado a los Tiepolo en Madrid con la creación de los bellísimos te-
dios del Palacio Real, en especial los de: Eneas llevado por Venus al Templo de ¡a Inmortalidad en
la Sala o Antecámara de la Reina’~, El triunfo de la Monarquía española en la Sala de Guardias
Alabarderos y La majestad de la Monarqiula española en el Gran Salón del Trono. Estas especta-
culares vistas, repletas de dioses y alegorías que se desplazan en un espacio infinito, consti-
tuyen la cima de la pintura rococó italiana en España. La maestría del viejo Tiepolo se hace
patente en la armónica combinación de figuras, telas, nubes y color, creando un mundo divi-
no y etéreo. Y sin embargo, aunque su hijo Giandomenico siguió contemplando hacia las al-
turas, por lo que fue su más fiel seguidor y auténtico epígono artístico, su otro hijo, Lorenzo,
bajó los ojos de los cielos para contemplar al pueblo llano de Madrid.
Este mundo, en esencia popular, espontáneo, movido y pintoresco, era el de las majas,
chisperos, militares, mendigos, copleros, aguadores y vendedores; todos estos personajes tie-
nen vida y personalidad propia, aquí todo es donaire, requiebro, gesto y gracia castiza.
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Pero Lorenzo no sólo refrata un paisaje humano, sino que crea una nueva belleza pictóri-
ca con mujeres y hombres de ojos parleros, bocas carnosas, cuerpos inquietos y manos suel-
tas. Habían desaparecido las fórmulas clasicista (o pseudohelenistas) de los ilustrados, para
acomodar en su lugar a las mocitas con coquetos lunares de cera, a los gallegos con sus gran-
des monteras, a las nodrizas vascas con sus niños, a los soldados con sus vistosos uniformes
y a los caballeros y damas nobles con sus amigos populares, quienes fueron observados y re-
tratados con la genial limpieza del más joven de los Tiepolo, el Tiepoletto.
Eloy en día puede asegurarse que este artista alteró en buena medida su estilo en favor del
carácter popularizante y teatral de su obra -algo que Mengs nunca logró-, superando sus pro-
pias expectativas estéticas y coincidiendo con los retratos de los sainetes de Cruz, los graba-
dos de Carmona, las comedias de Iriarte o las zarzuelas de Goldoní.
Otros ejemplos en Madrid
Pero además de todos los ejemplos citados existen otros muchos que completan este nue-
yo mundo de la pintura del siglo dieciochoen los museos y colecciones de la ciudad.
De factura y estilo muy distinto son los cuatro cuadros de Gianbattista que se conservan
en el Museo Lázaro Galdiano; se trata de cuatro rostros femeninos, típicamente venecianos,
que mantiene todo el encanto que puso el artista en sus obras de gran formato”.
La sencillez compositiva y el sutil colorido de Tiepolo contrasta con las elaboradas composi-
ciones -algunas muy barroquizantes- y las paletas coloristas de los lienzos de autores españoles;
algunos de ellos fueron Ginés Aguirre, Francisco Bayeu, José del Castillo o Luis Paret’0. En todas
sus obras hay un carácter de testimonio o crónica que les hace especialmente valiosos desde nues-
Ira perspectiva. En su mayoría se trata de óleos que fueron preparados como cartones para la con-
fección de tapices en la Real Fábricade Santa Bárbara en Madrid, lo que acentúa su carácter de-
corativo, colorista y popular; estos tapices decoraron los aposentos privados de distintos palacios.
A través de las obras se pueden apreciar los progresos que iba experin-tentando la ciudad:
vías principales, monumentos majestuosos, jardines públicos y espacios de diversión, que se
tradujeron en la creación de una nueva fisonomía urbana’1 -
lEn algunos cuadros aparecen las actividades del pueblo: Aguirre muestra la costumbre
del recreo en los prados (La Puerta de Alcalá y la Fuente de la Cibeles, 1785, La Puerta de San Vi-
cente, 1785); Castillo, las visitas a los jardines del Palacio del Buen Retiro (Un paseo junto al es-
tanque grande del Retiro, 1780, El jardín del Retiro hacia las tapias del caballo de bronce, 1790, La
naranjera de la fluente del abanico, 1793); Paret, las diversiones hípicas de la aristocracia en Aran-
juez (Las parejas reales, 1770), y las labores de los actores (Ensayo de ¡una comedia, h. 1772)~’.
En otros las reformas del conde de Aranda; por ejemplo, Ramón Bayeu muestra la inau-
guración de los nuevos paseos o lugares de recreo para el pueblo de Madrid con meriendas
y bailes (El Paseo de las Delicias, 1785, Baile junto al Puente en el Canal del Manzanares, 1786, Bai-
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le a orillas del Manzanares, 1778, Toros en Garabanchel Alto, 1777, Merienda en el campo, s.a.)~.
Pero también están los que recogen los principales espacios o acontecimientos del reina-
do de Carlos 111: Castillo, el Paseo de la Florida (La bollera de lafuente de la Puerta de San Vi-
cente, 1780) o la fiesta del santo patrón (La pradera de San Isidro, 1789); Paret, el centro de la ciu-
dad (Puerta del Sol, 1773), la apertura del Real Jardin Botánico (Fiesta en el Jardín botánico, h.
1781<, la celebración del Carnaval en el Coliseo de los Caños del Peral (Baile en máscara,
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h. 1767) , y el florecimiento del comercio (La tienda, 1772); Cruz, el mercado más concurrido
de la ciudad (La feria de Madrid en la Plaza de la Cebada, sa?. Todas estas obras reflejaron la
iconografía de una ciudad española y moderna que comenzaba a ser europea, o sea el vivo
retrato de una sociedad ilustrada, tanto en lo pictórico como en lo literario, que se mostraba
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con la frescura y donaire que el atribuyeron los artistas que la contemplaron
Una época en que los conocimientos de la Ilustración permitieron que los hombres de las
ciencias y las artes comenzaran a compararlas y contrastarías entre sí, porque los hombres y
sus ciudades -los unos eran reflejo de las otras y viceversa- comenzaba a cambiar.
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Notas
1 Andrés, IV, 1785,p.376. Traducción de Carlos Andrés: “Diseñase un plan más regular y ordenado, lo animase en
un enredo más vivo, y le diese el colorido con aquella exactitud y con aquella mano, que Goldoni jamás ha ten-
dido paciencia para dar a sus quadros” (Andrés, IV, 1787, p. 288).
2 j• Urrea. “Una famiglia di piltorí in Spagna: ¡ Tiepolo”, Veneno e la Spagna. Milán: Electa, 1989, Pp. 221-252.
~ Asile llamó Goldoni en 1764 (Tune ¡e opere, XIV, p. 325).
4 Para más información, véanse los catálogos del Museo del Prado (Catálogo del Museo del Prado. Colección Real, 1.
Madrid: Ministerio de Cultura, 1991), Museo Lázaro Galdiano (3. Camón Aznar. Guía del Museo Lázaro Galdiano.
Madrid: Fundación Lázaro Caldiano, 1986), Museo Thyssen-Bornemisza (ji. M. Pita Andrade, M. M. Borobia.
Grandes maestros antiguos del Museo Thyssen-Bornenuisza. Madrid: Patronato de la Fundación, 1992) y Biblioteca Na-
cional (A. M. Barces. Catálogo de la colección de dibujos originales de la Biblioteca Nacional. Madrid: Tipografía de la
Revista de archivos, bibliotecas y museos, 1906), entre otros.
~ En España se conservan excelentes pinturas y grabados de las obras de asunto religioso, mitológico, alegórico y
popular, así como bocetos de las mismas. También hay algunos bocetos de Lorenzo con retratos y grabados de
aristócratas venecianos.
6 Pharaonne Marie Maddeleine Olivieri (? - 7) Fue pintora de retratos al pastel. Se traslado de París a Madrid en
1759 con su marido el arquitecto Jacquet Marquel. Fue nombrada ese mismo año académica de mérito de la Aca-
demia de Bellas Artes de San fernando, por deseo de su director fundador y padre de la artista, Giandomenico
Olivieri.
‘ Según J. Luna, en el estudio Luis Paret y Alcázar 17461799 (Vitoria: Servicio Central de Publicaciones del Gobier-
no Vasco, 1991, p. 272), la identificación del personaje se debe a una indicación anónima en el dorso de la obra:
Retrato deL. Ez. de Moratín por L. Paret y Alcázar, pero no existe ningún elemento iconográfico que lo relacione con
el retratado.
8 Las cuatro cabezas femeninas y masculinas de Giandomenico Tiepolo en el Museo Lázaro Galdiano de Madrid
así lo atestiguan.
“Es necesario que mi cara tenga algo de extraordinario, ya que ni Piazzetta, ni el ‘l7iepoletto, ni Longhi, ni otros
cinco o seis, han tenido la habilidad de copiarlo” <“Letíere vane”, Tulle le opere, XIV, p. 325).
~ Con esta misma idea se han incluido los pasteles de Tiepolo en los programas de dos óperas mozartianas inter-
pretadas en el Teatro de la Zarzuela, dentro de dos ediciones del Festival Mozart de Madrid, (VIII y IX) en 1995
Cosi/att tulte (con doce ilustraciones) yen 1996 Le nozze di Figaro (con ocho ilustraciones).
11 Este es el mismo gentío que años después Coya plasmará, con un espíritu distinto al del retratista, para mostrar
su particular visión del costumbrismo madrileño.
12 “La pintura española del siglo XVIII”, Suroma Aflis. Historia general del arte, XXVII. Madrid: Espasa-Calpe, 1996, p. 163.
13 Dibujos españoles de 1760 a 1850. Madrid: Sociedad Española de Amigos del Arte, 1922; Enciclopedia universal, LXI.
Madrid: Espasa-Calpe, 1928, pp. 907-909 (existe una redición de 1980).
14 A. L. Mayer. “Dipinti di Lorenzo Tiepolo”, Bolletino d’arte del Ministeri della Pubblica Istruzione, marzo, 1924-1925,
pp. 423-432 (8 ils.).
15 Se trata de dos retratos realizados hacia 1750: Jacob von der Auwera y Christine can ¿ter Atunera (cfr. M. Preceturri-
Garben. “II terzo dei Tiepolo: Lorenzo”. Pantheon, enero-febrero, 1967, Pp. 44-57, en especial ils. 1-2>.
16 Autorretrato (dibujo, sa.).
17 Retrato de la madre (pastel, 1757).
IB Mayer también atribuye a Lorenzo un pastel de la colección de Aldo Crespi’Morbi en Milán (cfr. Precerutti-Gar-
ben, p. 48, il. 7), y dos óleos: La escuela de dibujo y Gasa de comidas, en una colección privada en Madrid.
19 E.>. Sánchez Cantón. “Lorenzo Tiepolo,pastelista”, Archivo español dearte y arqcíeoiogús, 1, enero-abril, 1925, pp. 229-230.
20 Archivo Palacio Real. Sección Carlos 111, Relación de control general. Leg. 202 (17 de julio de 1772).
21 ljrrea, 1989, p. 232 (Archivo General de Siniancas: Dirección General del Tesoro, mv. 16, md. 23, Leg. 27).
22 Sánchez Cantón, 1925, p. 230.
23 Actualmente la colección se encuentra en un saloncito, junto al lamoso salón de té de Gasparini, en el Palacio Re-
al de Madrid. Desde los años cuarenta las obras no han vuelto a ser expuestas en público.
24 Existe una edición moderna: “Ymbentario y Tasación general de los muebles pertenecientes al Real oficio de Pu-
rriera de los Reales Palacios de Madrid, Sitios y Casa de Campo, cuyos muebles quedaron por fallecimiento del
Señor Rey Don Carlos 3” que en paz descanse, formado en virtud de arden de 10 de Enero de 1789; y egecutado
por los oficios de la Real Gasa”, Inventarios reales, 1-111. Madrid: Editorial del Patrimonio Nacional, 1988.
25 Real Palacio Nuevo. Pintura. Las que siguen con Cristal delante
659. Cinco de tres quartos escasos de alto y más de media vara de ancho: Los dos retratos y las demás varias fi-
guras de medio cuerpo, hechas al pastel por unhijo de ‘liiepolo: todas 3.000
660. Otras seis de más de tres quartos de largo, y dos tercios de alto: medias figuras de toda clase de gentes, tam-
bién al pastel. Yd 4,800
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661. Otras seis de tres quartos de largo y más de media vara de alto, de la misma especie que las antecedentes y
Autor: todos seis 3.600
Madrid, 25 de febrero de 1794
E Bayeu, 1~ Gómez, E de Goya
(1, p. 68, o”. 659-661)
26 Aranjuer. Última pieza del Quarto del Príncipe Nuestro Señor
474. Dos pies y medio de largo y dos pies y dos dedos de alto: a pastel: el Salbador explicando la doctrina a mul-
titud de gentes: De el Hijo de Tiepolo 1.000
475. Dospies y dos dedos de largo y dos pies y medio de alto, a pastel. El Señor en el paso del Ecceomo.
Ydem 1.000
476. Un pie y once dedos de largo y dos pies y medio de alto a pastel. San Sebastián amarrado a un tronco. El hi-
jo de Tiepolo 360
(II, p, 52, ti’. 474476)
27 Se trata de dos réplicas al óleo, basadas ambas en el pastel. Tipos populares (n”. mv 10006793); una se encuentra
en el Museo de Bellas Artes de Bilbao: Cabezas de mujeres (n”. mv 69/310) y la otra fue subastada en Sotheby’s de
Madrid en 1990: Pintura antigua (colección privada). Según Gaya Nuño un óleo del Museo de Cádiz: Mt,chnclta
con pandero, puede ser de Lorenzo (1 L. Morales, en Summa Artis, XXVII, 1996, p. 165>.
28 lArrea. 1989, p. 242 (Archivo General de Simancas: Dirección General del Tesoro, Inv 16, Ind. 23, Leg. 4).
29 Carlos III tuvo siete hijos, cinco varones: Carlos Antonio (Príncipe de Asturias), Fernando, Gabriel. Antonio Pas-
cual, Francisco Javier y dos hembras: María Isabel y María Luisa. Los retratos de Lorenzo han sido identificados
según el estudio de lArrea (1989). Aunque no existen todos los datos para estableces el siguiente esquema, valga
abora detenrtinar que Tiepolo pinta a los infantes, hacia 1771, con edades que van entre los ocho y veitidós años,
mientras que Giuseppe Bonito hizo otros retratos, hacia 1750, con edades que fluctúan entre los dos y seis años,
aún en Italia y Raphael Mengs sólo a dos de ellos -don Francisco Javier de Borbón (nl mv. 2195) y don Gabriel
de Borbón (n”. mv. 2196)-, hacia 1765, con edades entre entre los nueve y quince años, en España. Se trata de eda-
des aproximadas que coinciden con las lechas de las colecciones para establecer cierto orden en las mismas.
Museo del Prado nl mv 3019-3022 (Sala de visitas).
31 Museo del Prado n”. mv 3024, 3025
32 Museo del Prado n”. irtv. 4136, 3215
~ Pero, según lArrea (1989, pp. 242, 252), faltan los retratos de la infanta doña María Josefa, hija del rey, y del in-
fante don Luis, hermano menor del mismo. Si esta identificación es correcta, sólo faltaría la del hermano del rey
~ Sánchez Cantón, 1925, pp. 229-230.
~ Se trata de las obras n”. mv. 3023 y n”. mv. 4161; esta última no está en el país, se encuentra, desde 1931, en la Emba-
jada de España de Buenos Aires. Para completar el asunto existen otros dos retratos de infantes desconocidos, atri-
buidos a la escuela francesa: n”. mv. 3028 (Museo del Prado) y n”. mv. 4163 (Embajada de España de Buenos Aires).
36 Como Retrato de un infante aparecen en el mismo museo dos obras más anónimas o de taller: n”. mv. 3023 (64 x
52cm), n”. irtv. 4163 (63 x 52 cm). El resto de los pasteles de la colección tienen las siguientes medidas: Retrato del
inla,tte don Antonio Pascual de Borbón, n”. mv 3019 (67 x 56cm), Retrato del principe de Asturias don Carlos Antoítio
de Borbón, n”. mv. 3020 (67 x 58cm), Retrato del infante don Francisco Javier de Borbón, n”. av. 3021 (67 x 58cm). Re-
trato del infante don Gabriel de Borbón, a”. mv 3022 (64 x 51 cm), Retrato de la infanta doña María Isabel. n”. mv 3215
(67 x 30), Retrato de la infanta ¿tolla María Josefa de Borbón, n”. mv. 4136 (77 x 65 cm), Retrato de un hombre con bigo-
te, n”. mv. 3024 (56 x 46 cm) y Retrato de un hombre con bigote y turbante, n0. mv. 3025 (56 x 46 cm).
Se indican siempre las medidas dadas por el Patrimonio Nacional o el Museo del Prado; cuando éstas no seco-
nocen, por estar la obra en una colección privada, se hace una aproximación.
1. Pareja de majos n”. mv. 10006796(52 x 40cm), 2. La naranjera configuras disfrazadas n” mv 10006798 (58 x 49cm).
3. Tipos populares: mujeres n”. mv. 10006795 (SS x 49cm>, 4. La majo y el majo de la guitarra n”. mv. 10006797 (58x 49
cm), 5. La vendedora de espárragos con soldado s.d. (52 x 40cm, aprox.).
38 1. Dos atajos y una moza n”. mv. 10006790 (56 x 70cm), 2. La vendedora de caza, el caballero embozado y el ciego nl mv.
10006792 (50 x 66 cm), 3. Tipos populares: mujeres nl mv. 10006793 (50 x 65 cm), 4. Tipos populares: hombres n0. mv
10006794 (53 x 63 cm), 5. Tipos madrileños: tres majos s,d. (50 x 65, aprox.), 6. Tipos asturianos s.d. (53 x 63cm, aprox.).
1. La m¡eíera con mujeres y majos n”. mv. 10006788 (56 x 70cm), 2. Nodriza con niño y soldados nl mv 10006789 (56
x 70 cm), 3. Vendedor de agua y limón con majos n”. mv. 10006791 <57 x 71 cm), 4. La acevrolera co,t majo y soldados
n . mv. 10006799 (58 x 70 cm), 5. Soldados con mujeres y majos s.d, (56 x 70 cm, aprox.). 6. Fruteras con grupo desol-
dados s.d. (56 x 70 cm, aprox.).
40 La propietaria fue la antigua marquesa de Aguilar y condesa de Alcubierre, hija de la marquesa de Espinardo y
de Valterra, en cuya colección estaban los “siete cuadros de pequeño tamaño al pastel, de escenas y tipos espa-
floles, deLorenzo Tiepolo” (p. 172). Pero en la única reproducción que se incluye: Un caballero un r~zajo ti ‘ita ola-
ja (Hauser y Menel), está atribuido a “Domingo Tiepolo”. Cfr. Conde de Polentinos, “Visita al [‘alacio de la Con-
desa de Alcubierre”, Boletín de la Sociedad Española de Exeursiortes, XXXV, 1927, Pp. 167-173.
41 “Condesa de Santa Cruz, duquesa de Santo Mauro, G. de E.” y “marquesa de Villasor, G. de E., condesa de San
Martín de Hoyos”.
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Elenco de Grandeza y títulos nobiliarios españoles (A. Alonso Cárdenas y López, V. de Cárdenas y Vicent, rec., cd.).
Madrid: Ediciones de la revista “Hidalgía”, 1995 (Instituto Salazar y Castro.
42 “Conde de Alcubierre, marqués de San Dionis, Capitán de Caballería, Cruz del Mérito Militar de 2’ Clase con
distinción blanca”. Elenco de Grandeza y títulos nobiliarios españoles, 1995.
De esta obra se reproduce un detalle en la cubierta de Les grandes expositions des Beata Ares. Cltefs docuore de la
pinture espagnole, mientras que en el mterior aparece en una doble página (pp. 20-21).
~ Utilizado en la cubierta del disco compacto: W. A. Mozart. Le nozze di Figaro. Francia: Erato, 1993 (2292-45501-2).
Resulta imposible afirmar que sea de Tiepolo basándose sólo en la reproducción en blanco y negro de la bici-
cíopedia universal (LXI. p. 908; redición, 1980).
46 Cinco obras se conservan en transparencias en color en Oronoz (empresa que se dedica al alquiler de material
gráfico): Soldados con mujeres y majo de espaldas (121515), Vendedoras can cestas y soldados (121516), Tipos asturianos
(121517), Vendedora de espárragos y soldado (121518), Tipos madrileños (174).
Véase más arriba el apartado ‘La técnica y el arte”, donde se comentan están repeticiones.
48 Realizado en colaboración con su hijo Giandomenico.
~ En el Museo Lázaro Galdiano hay varias obras importantes de Gianbattista Tiepolo: en la Sala XXVI de la se-
gunda planta, están la Mujer con medallón en el escote (n”. mv. 3547), Mujer con collar de perlas (n”. mv. 3549) y Mu-
jer con adorno al cuello (n”. mv. 3558). El rostro femenino parece ser el mismo en las tres obras; en la siguiente sa-
la hay una Mujer con turbante (sin), un Viejo con turbante y pluma y en la última sala neoclásica, otro Viejo con tur-
bante (sin). En el Salón de Baile de la primera planta hay un boceto con la Caída de Cristo.
50 Andrés Ginés de Aguirre (1727-1800). Ingresó en la Real Academia de San Femando hacia 1745, luego fue ele-
gido académico supernumerario (1764) y de mérito (1770). Trabajó en la Real Fábrica de Tapices de Santa Bár-
bara, junto a Bayeu, Castillo y Goya. En 1785 formó parte de la Cámara Real de Carlos III, e inmediatamente re-
cibió el cargo de diredor de pintura de la Real Academia de San Carlos de México. Realizó una importante la-
bor docente en el país americano.
Francisco Bayeu ~r Subias (1734-1795). Estudió en el taller de Antonio González Velázquez. Fue llamado por
Mengs para trabajar en la decoración de los palacios reales. Dirigió su propio taller de línea academicista. Sur-
tió, junto a Paret y Goya, la Real Fábrica de Tapices de Santa Bárbara. Fue miembro de la Real Academia de San
Fernando en 1788.
José del Castillo (1737-1793). Estudió dos veces en Roma; primero entre 1751 y 1752 con Corrado Giaquinto y luego
entre 1758 y 1764. De vuelta a Madrid trabajó en la Real Fábricade Tapices de Santa Bárbara, bajo la tuteta de Mengs.
En 1776 es nombrado pintor de cámara y en 1785 obtiene el titulo de Académico de Mérito en San Femando.
Luis Paret y Alcázar (1746-1799>. Estuvo en Puerto Rico entre 1775 y 1778, y en Bilbao entre 1778 y 1787. Fue vi-
cesecretario de la Real Academia de San Fernando en 1792. Realizó, entre otras, una serie de vistas de formato
pequeño (1783-1785) y otra, de más de quince, de temas portuarios (1786-1792) para decorar la Casita del Prín-
cipe en el Escorial.
~ De todos estos pintores también se conservan excelentes obras de gusto plenamente clasicista (religiosas, mito-
lógicas, históricas, alegóricas o retratos) que se apartan del aquí tratado.
52 Estas obras están depositadas en los siguientes fondos: Museo Municipal - La Puerta de Alcalá y a Fuente de la Ci-
beles (n”. mv. 1785), Puerta de San Vicente (n”. mv. 1794), Un paseo junto al estanque grande del Retiro (n0. mv. 1791);Museo del Prado - Lis parejas reales (n”. mv. 1044), Ensayo de una comedia (n”. mv. 2991).
53 Estas obras están depositadas en: Museo Municipal - El Paseo de las Delicias (n”. mv 1787), Baile junto al Puente en
el Canal del Manzanares (n”. mv. 1788), Baile a orillas del Manzanares (n”. mv. 1786), Toros en Cnrabanchel Alto (nl mv.
1784); Museo del Prado - Merienda en el campo (n”. mv 607).
En la obra aparece la puerta principal del Jardín Botánico, en cuya parte superior se lee: Carolz’s III P. 1? Botanices
Instavrator/Civivm Salvtiet Oblectamento/Anno MDCCLXXXI (Fundador Carlos III para la salud y recreo públi-
co. Año 1781).
Existe un boceto en el Museo de Lázaro Galdiano (h. 1781), un original en la colección del conde de Arteche de
Bilbao (h. 1787) y dos copias posteriores del mismo tema (Camón, 1986, p. 124).
En la obra no se indica la fecha, pero sí la edad del pmtor: Lodovicus Paree aetatis suae XX, o sea, que tenía veinte
años, así que era el año de 1767, cuando se celebró el primer baile de máscaras del reinado de Carlos III. Existen
varias ediciones del grabado preparado por Raphael Mengs y Salvador Carmona: uno en el que se indica que es
el Printer bayle en Máscara que se dio en el Coliseo del Príncipe (Museo Municipal, n” mv. 2655), sin fecha, y otro en
el que se muestra la Variedad de Era ges Españolesy Excrangeros, demostrados en un Baple (Biblioteca Nacional: Inv.
15050), de 1778. La plancha se conserva en la Calcografía Nacional (n”. 472).
56 Estas obras están depositadas en: Museo Municipal - La bollera de lafuente ¿tela Puerta de San Vicente (nl mv. 1780),
La pradera de San Isidro (n”. mv. 1785) Laferia de Madrid en la Plaza de la Cebado (nl mv. 3113); Museo de Bellas Ar-
tes de La Habana - Puerta del Sol (s.d.); Museo Lázaro Galdiano - Fiesta en el Jardín botánico (s.d.), La tienda (s.d.);
Museo del Prado - Baile en ntáscara (n”. mv. 2875). En el Museo del Prado existe un boceto de Bailejunto al Ptíen-
leen el Canal, titulado El Puente del Canal de Madrid (n”. mv 605), y otro de El Paseo de las Delicias (n”. mv. 606).
En estos mismos museos también se conserva una excelente colección de obras de Michele Foschini, Antonio Jo-
Ii y Lorenzo de Quirós, entre otros, que muestran distintos puntos de la ciudad de Madrid, asi como la de Ná-




La traducción en Goldoni
.r p~
Poética y práctica
Estado de la cuestión. Le boum,, II colerico oil bisbetico.
Le bonren bienfaisant oil burbero benefico. Mal genio y bnen corazón.
El no de las niñas. Elhombre adustoy ben4fico. Le sorrut, it burbero y El grunon.
la metamorfosis de una comedia. L’avarefastueux y L’avaro fastoso.
Histoire de Miss Jenny e istoria di Miss Jenny. Conclusión a la larga cuestión.
E l valor de la obra de un autor de la categoría del nuestro está siempre fuera de toda dis-cusión, al tratarse de un clásico. Coldoni fue y es famoso por la sencillez y originalidadde sus situaciones, sus personajes y sus discursos, Hoy en día la gran mayoría de los
hombres de teatro o estudiosos del espectáculo, ven en Coldoni a unos de los pilares del te-
atro moderno. Pero también cabe descubrir en este escritor a un hombre de teatro que fue pre-
cursor en la práctica de la adaptación (o traducción) del texto de teatro para el teatro.
Lo cierto es que Goldoni adaptó tanto obras suyas como de otros para la escena italiana y
que con estos trabajos elaboró una poética que concordaba con su particular visión del fenó-
meno teatral.
Este capítulo se centra principalmente en una de las obras cumbres del repertorio goldonia-
no: Le bourru bie-ufaisaní, por ser una de las pocas obras que el propio autor adapté del francés
al italiano y de la que se conservan numerosas versiones contemporáneas, inclusive en español.
Sirva esta exposición como muestra de la poética y práctica de la traducción goldoniana.
Estado de la cuestión
Elestudio del texto dramático de Carlo Coldoní Le bourru bienfaisaní (1771), vertido varias
veces al español en los siglos dieciocho, diecinueve y veinte, intenta analizar algunas de las
versiones que se hicieron en la época en que este tipo de teatro cosechaba gran éxito en toda
Europa. A partir de ahí el objeto no es otro que el de determinar, por primera vez en los es-
tudios del teatro goldoniano en España, qué texto se utilizó como base en las versiones o tra-
ducciones españolas de Le bourru bienfaisant, que con títulos como Mal genio y biten corazón
(1776 y 1786), El no de las niñas (1815) -como recreación de la obra moratiniana- y El hombre
adusto y benéfico (1830) se conservan hoy en la Biblioteca Nacional e Histórica Municipal de
Madrid.
Al mismo tiempo, la comparación con el texto del propio Coldoni nos permite comprobar
la naturaleza y calidad de todas las versiones españolas. Es sabido, según la crítica especiali-
zada de la traducción en España, que “Goldoni fue mucho más traducido que valorado, al
menos en su verdadero significado literario”’, y que esta falta de valoración se debió, en gran
parte, a que las primeras adaptaciones que se hicieron fueron de actores, apuntadores o em-
presarios de la época, más interesados en el aspecto comercial del teatro que en la fidelidad
literaria de la obra. Por otra parte el autor italiano siempre estuvo interesado en el tema de la
traducción y adaptación de sus textos de una lengua a otra, así lo comentaba al hablar de la
traducción de las comedias de Destouches al italiano, porque:
Ch/ ,.~cr¡ee a talenta ~~,, ~w?d¿¡fae/pi-opees~ genio, e cerco di ,,,í~/;,r,,z¿zr¡ci ¿/¡te¿’/¿> de/Li ,~wz NúzL,—
cíe. ¡Fía per tr¿zdarre perfettaniente da l¿nq¡ca a litigan, conticrie entinte cíe/Li ¡pirún d~/l, Ate Ah-
.zíotit, ¿c’tica’c’c’re la f,’rzn deU’orcy¿,í¿z/e, e ¡ eq¿íi.’¿ílente de/hz ‘crotore.
También decía que la práctica habitual de los traductores era la de limitar el problema a las di-
ferencias y carencias de las distintas lenguas, en vez de intentar comprender “el sentimiento del
Autor, su intención, del carácter y de la Escena”, adaptándolo al espíritu y estilo de la nación:
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J>tacqteeent tnJ¡nita¡nente a? ten talpropoo ita e/ti che /e~wi nel Caenhero, nl/’ArL/coL, Tra,’/azA,ne.: 1
traslatori, o traslatatori, sovente procurano cli scusarsí a spese della lot-o lingua, e nc
chieggon perdono per íd, come sella non £osse ricca e copiosa abbastanza per espri-
mere tutta la forza e la bellezza delloriginale.
El primer testimonio del autor sobre el tema de las traducciones o versiones de sus propias obras
a otros idiomas se encuentra en la carta que cerraba la edición Paperini de 1755, pero lejos de pre-
ocuparse por la calidad de éstas se siente interesado por la aceptación de sus obras en otras na-
ciones que es lo que realmente puede interesar, al final de cuentas, a un autor de teatro%
Le ente Co,n,nedie non pex4’one ¿¿ocre da ‘nc «Lcd/cate; non le laderA certnene,,te, peri-lic’non enicoez-
‘¡cne di ¡arlo,- cnn tic’ taenpoca mi a/jlaticlier/í ti hLz,’ienark, re,4i,tendoai 1 ‘amor ¡“opio; e Li qetan —
tít> 9e¡¡e recite, ¿ cunnero de//e ediz/oní, e le tradeazioni di eno¡te leí ¡ranc-e<’e, ¿u ieuj/eoe e ¿‘z jede,,-
ea, enidanna tía/eno a credere di caer/aLto qualelie twa di awai to//crahi/e.
Para Goldoni las traducciones eran, como las representaciones o las ediciones, sinónimo
de éxito. Muchos años después, en 1771, decía conocer la existencia de tal o cual traducción
al italiano de Le bourr¡t bienfaisant, pero no se detiene a comentarías con detalle, sólo las co-
menta de pasada valorando más su capacidad de comunicación teatral que su calidad litera-
ria. Pero cuando tenía que aprovechar algo de una obra extranjera el propio autor declara ha-
ber hecho lo siguiente:
Ho pre¿o lo ocie/etro, ¡‘ha ce¿tito a/l’Lta/iana, ¡‘ka nr/enato a en/ogenio, 17o diretto ,¡l,’,/,,¡e,,to e
‘nc ? netocito ena Coenened/a che ha ¡att, pia cene al ptehhlix’o, ed ha proenrato a ene dell ‘onore.
En este punto es inevitable traer a colación otro fragmento de una carta de 1755 en la que el
autor habla de sus textos como hombre de teatro y no como literato’:
¡Fbi A, gen decorode’ no,ñ’ni lh’~~~ ocrett‘re e della «cnt/Liv,’iena ¡logan toocatttr,Jo ~‘npereng/i ea/eh cd
aípa¿terí che i cree, hli~~ non oocW teji’i di l”l¡Jtea, cnn etna Raccolta di en/e Comnenedie; clic A, non aoci”
c,ítadee,íuo de/Li Cr,e,’cn, cnn un poeta caecí/co che ha ocrittopere,4tere inteoo tez Tacana, ir Lacaba,—
din, ¿u VenezAz prñic4ia/enente, e clic ttttto /1 ~~
0~d0getA cap/re qere/l’ita/Aino ‘ti/e dIceei ccii .4o ,,ec- vto.
Al final dice que siendo sus comedias pura imitación de las personas que hablan y no de
las que escriben, ha querido emplear un italiano común y corriente; esto ha hecho que se le
conozcan a él y a sus obras en todas partes. En 1759 lo expresa con estas sencillas palabras:
Dei fog/i en/ej l’Et¡ropa ti tedta glena.
Y para concluir una noticia curiosa sobre el tema; en 1757 el abate Stefano Sciúgliaga pu-
blicó una carta en latín donde hacía constar el carácter europeo del autor veneciano
At per te Latí/o red/e/ca Coenoed/a ocenA’
Romano,~, Crneco.’qece Pci/CO hA: e,vh/bct, cet te
Extertinegente,c cn/rentttr; C.,4L,LLI raenqt¡e
.t%t dejc,nta teta’ pro/iría ,cercnae,e Caenoena>
Comp/cuí; ened/A’qi¿e fenx-c CERA’IANIA ir ar’nu’,
ínterptegnnceo tetrenno, tnterq,te rte/,entev
Pa/entz,, eL propia canoperon troplioca cr¡eore.
Seen/o Líeta te/Lo paenttí per aten piradit,
Be/ligeraqete teeae ¡FIee,’ne ocrenocie loqeteetiteen
Angí/a doctoriun ;naíerfaecccnda o/rorí,,n
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Te ¡¿«it ah/cte ttt/o patrio de enare BRITANAY
Indett/o pL: cedeent ¡¡fleo/o.’ hace Fczencz perennA’,
fíaec tid riuentiotat Glar/a; qetaen acenethz cianqetaen
Ace,‘tare, ant raheid/o goterA’peno in~’/d¿i pral/o/o
Tal/ere. Certteo ¿retaL uen/ent/a teengora Jeede.v.
Le bourru, 11 coflerico oil bisbetico
Le bourru bienfaisaní, obra de la que tenemos primicias en una carta de Goldoni a Voltaire,
fechada el 16 de marzo de 1771”, fue la primera de las dos comedias que éste escribió, repre-
sentó y publicó en lengua francesa’2. El propio autor veía la gestación y el producto final co-
mo algo muy particular:
Je a ¼igao,‘eeelecnent caenpootena J’iece en Fran¡~oeo, enatojepeno~,ci e) Li ellaez¿ere Eran¡y/oc qeectid
e ¡‘0/ t;neie7tnee; elle porte l’eengreinte dc ion origine dan,, leogenoc’e~’, dacio leo ictiaqeo, dacio ¡ea eno-
cetro, ~ le o/y/e.
Goldoni se encontraba todavía en el primer tercio de su prolongadísima estancia pari-
siense (1762-1793) y en los que ya serían sus últimos años de creación literaria. Durante esta
etapa sus obras fluctuaron, según el gusto del público parisino, fuera noble o burgués, entre
la elaboración de los tradicionales canovacci de la coníníedia dell’arte y la redacción de come-
dias de corte moderno.
Le bourr¡t se representó y publicó en 1771, en Paris, y desde el primer momento fue consi-
derada como una de sus obras maestras; en aquel entonces, sus mejores defensores (Napoli-
Signorelli y Andrés) así como sus más fieros detractores (Baretti y Bettinelli) alabaron el tex-
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lo por igual , hasta el punto de que el personaje principal, rnonsieur Géron te, llegó a hacerse
proverbial. Al mismo tiempo, la invención de este viejo colérico pero bueno en el fondo, vol-
vió a lanzar a Goldoni a la fama internacional; una fama de la que había gozado desde antes
de 1750, cuando se representaban por todos los escenarios de Europa sus libretos para dra-
mas jocosos, con música de los más renombrados compositores del momento, y desde 1750
cuando sus comedias escritas, según su propia reforma teatral ilustrada, atraían la atención
de actores, empresarios y público.
Ésta comedia goldoniana fue traducida -entre el siglo dieciocho y diecinueve- a quince
lenguas y. en algunas, se conocen varias versiones: dier. en alemán, cuatro en inglés, tres en
ruso, dosen holandés, y un largo etcétera que incluye versiones en otras muchas lenguas que
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van del servo-croata al búlgaro y del georgiano al griego ,lo que implica que la obra estuvo
presente en prácticamente todos los escenarios del continente desde casi el mismo año de su
estreno hasta muy finales del siguiente siglo.
Para los franceses la comedia formaba parte de su teatro nacional y así lo expresaban. Pe-
ro esta actitud contrasta con las escasas y escuetas observaciones de Fernández de Moratín,
quien en ningún caso se atrevió a escribir una observación tan precisa como la que expresó el
estudioso francés Petitott6:
La daccce f/c.xih/l/t¿de liucteccr ita//en “e grita a notre tacígage, ñ notre gallÉ et ti no’ inocuro. [..j
Tocet coL natetrel el ana/dan,, ¡e Boun-u Bienfaisant; A: oena/hi./iMet la qaiet¿oant iaecceenentcxcit¿eo.
Y si la fama de Goldoni era moneda corriente en Europa en general, lo era también en la
península italiana. La devoción que el público sentía por sus obras, lo demuestra el hecho de
que en 1772, pocos meses después del estreno parisino de Le bou rru, los escenarios italianos
contaran ya con dos traducciones para su inmediata representación: 11 col/erice di bitan cuore
de Elisabetta Caminer e II burbero benefice o sia Ji bisbetica di buon citare de Pietro CandoniL Es
más, a pesar de estas dos traducciones, dieciocho años después de la publicación del texto
175
francés, Goldoni hace su propia traducción (o adaptación) al italiano con el título de 1! bítebe-
re di buen cuore (1789)1
La versión que había preparado Caminer fue considerada literal, forzada y plagada de ga-
licismos y dialectalismos, sólo contó con una impresión lo que la convierte en una fuente po-
co conocida fuera del ámbito italiano. La de Candoni, aunque también era literal, resultó me-
nos imperfecta. De hecho, no sólo fue incluida en las ediciones italianas de las comedias de
Goldoni que se hicieron antes de la versión del propio autor de 1789, sino que siguió apare-
ciendo en las que se publicaron posteriormente en Francia e Italia.
Por loque respecta a España, el público de los coliseos barceloneses y madrileños conoció
al comediógrafo italiano entre los años 1765 y 1776, fechas en las que su fama se acrecentaba
por toda Europa debido, principalmente, al éxito de su primera comedia francesa. En Barce-
lona sólo se tiene noticias de las representaciones de Mal genio y buen corazón en 1787, 1789 y
1792’~. Pero en Madrid la obra se representó en el Coliseo del Príncipe con el mismo título en-
te 1780 y 1784, en el Coliseo de la Cruz se tituló El no de las niñas en 1815 y en el Príncipe El
‘ehombre de mal genio y biten corazón en el mismo año . Hasta comienzos del siglo veinte Le bort-
rrít no se volvió a traducir o publicar en España; las nuevas ediciones fueron en catalán
(1909), en italiano (1940) y por último en español (1971).
Le bourru bienfaisant a U burbero benefico
Ahora bien, esta aparente sencilla identificación de las versiones, adaptaciones o traduccio-
nes que se basan en Le bern-ru, ha sido hasta el momento problemática, debido principalmente
a la consulta indirecta de los catálogos o repertorios bibliográficos y a una tendencia indebida
a la fácil especulación, con lo que se ha omitido todo proceso de localización e identificación del
material existente. P. 1? Rogers (1941), por ejemplo, considera que las versiones españolas Mal
genio y El no vienen de otra comedia goldoníana Sior Tadera brontolon; mientras tanto, A. Par-
ducci (1941) y G. Consíglio (1942) identifican la comedia Mal genio y biten corazón como II genio
bítano e it genio cattiva; finalmente, Parducci en solitario considera acertadamente que El hombre
adustoy benéfica es una versión de Le baurnc2. Éstos datos y errores han perdurado hasta 1960,
fecha en la que A. Mariutti revisó un buen número de incorrecciones provenientes de los tra-
bajos anteriores (sueltas y manuscritos); los trabajos habían contribuido a mantener crasos
errores de atribución o, en el mejor de los casos, atribuciones incompletas.
La relación de las versiones españolas en bibliotecas madrileñas de Le bottrríc bieqfaisant es la
siguiente: dos ejemplares manuscritos de Mal genio y biten corazón -con censura de 1776 en uno
de ellos- y otro impreso de 1780 ó 1786’e; tres manuscritos de El no de las niñas de 1815~, y un ma-
nuscrito de El hambre adusta y ben4fico” con licencia de impresión de 1830; de este último título
no se conoce ningún impreso ni referencias de una posible representación en la épocai
Una vez detenninado el material existente, conviene, además, definir las características de las
obras que pudieron ser utilizadas para las tres versiones españolas: el original francés, la versión
de Caminer, la de Candoní y la traducción o adaptación goldorilana al italiano. Sin embargo, es
muy probable que los textos de Caminer y Candoni no se conocieran entonces fuera de Italia.
En 1771, el comediógrafo veneciano escribió una comedia pensada para un espectador y
lector francés. La lengua empleada en ésta, según Gianfranco Folena”:
Un ¡ranceoe ri,’aceencnte calL’qteiez/e, piel ¡nancede, nc/Li ocntcz.’o/ e ele//a ,‘pirito, de/ jraczceoe picí
qranícnatiea/c di eno/ti ital/a,íi ga//ce/zzantí del leenpo.
La comedia de monsieur Ch-ante forma parte de la misma experiencia lingi%ística de L’avare
fas tueux, de 1772; sin embargo, las peculiaridades estilísticas de estas dos obras son parecidas a
las de otros textos teatrales en italiano o veneciano. Goldoní gustó de emplear una lengua co-
loquial, sin pretensiones literarias; todas sus comedias adolecían, según los estudiosos del len-
guaje, o se caracterizan, según los del teatro, por manejar una lengua en extremo sencilla.
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Obras como Sior Todero brontolon -en veneciano-, La bottega del ca$ -en italiano- o Le bou-
rru -en francés- no se distinguen especialmente por el estilo lingilístico, el tratamiento de los
personajes o las expresiones verbales en general.
Tras el éxito y la publicación del original y las dos traducciones al italiano, Coldoní se
apresuró a descartar la posibilidad de traducirse a sí mismo al italiano, aludiendo a la falta
‘9
de correspondencia y las falsas similitudes que entre las dos lenguas y públicos existían
On en a fuL decen d/jjY=rcateotradeccte½noen ita//e; e//e,V nc oceit pci.’ enol jcicteo, cnae,’ e/íc,’ n
proclicat pu dc l’ar/g/nal; j’a/ coPay¿ cno/-cn¿ene pacer en ‘ae,iee,’ee d ‘cci trcídtc/re qece/qeteo oceneo: ce
oent/o ¡el pc/nc dcc trc,ua/l eL Li dIj/ect/L¿dc r¿eeoo/r; /ly a de,, phc-croco, ¿¡y ci de,v cuatí d~ coní’ccíteon
cpu perdetit taect ¡¿ter <‘e¡ dan,’ Li tradecct¿e,ci.
Vayez, pan exceuple, dan,, A1 oceneXVII ~ dcecx/ecne cicLe, /c enat de jeune hornme, pronocíc.c’,t’<ir
11fl1J¿lCe/1Ce /1,1 y a ~‘ciodan,, Li Langce¿ ital/enne le enat ¿qct/ealect II giovine cot Lrap bao, Lrop
ci¡act-deo¿oeco de /‘¿tcítd’Any¿llqeee. II giovinetto Perait trap coquet pacer cene fcY/e ~ eL Li-
enede; /lfzccdra/t poctr ¡e tradecirecena/ayer cene p¿re»lircioe, Li p¿rc~hra<’e donneralt trap d~ cLerté ncc
peno oce~pendce, eL qcitcro/t Li ocecie.
Sin embargo, en 1789 se decidió, como explicaba en el prefacio de la comedia, a hacer una
traducción o adaptación más libre que literal, como definía el autor a las publicadas en 1772
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por Caminer y Gandoni
So clic dccc tradce.zL,,c/ itciliane corrona da qecaicie tecupo lital/cí; ciocí le conao¿c’; ¡e credo ¡acocle; alce
ceeda clic ¿mci/el Cocnpatreat/ cian Partid nialcantent/ di ~iacrece teclaficta d~i ene cncde,v/cna.
Ja ha noceto nc/finía een czaí’tíntcígqL’ ‘apra deql/ a/tr4 ten occupícce trcidcettoc-e cloe? aoci ‘caoLcicvc,
‘te/Le duff/ec/tA, da¡ ocnoa linera/e; ir padronede/topera mía, ha patíeto di c¡teaeído ¿ci qecanda caen -
Atar lefrcí,’¿ gen elieqí/o cipprapcciríe al gecoto eall’etoa delici enea nazcaele.
Es necesario apuntar que Goldoni decía en este prólogo no conocer las versiones anterio-
res, mientras que en sus Mérnoires, que preparó entre 1784 y 1786 y publicó en 1787, indicaba
que éstas resultaban excesivamente fieles a su texto original: “mais elles n’approchent pas de
l’original”.
Pero lo más significativo ahora es que los cambios entre el texto original francés y la adap-
tación italiana de Goldoni -según el editor de toda la obra del autor, Giuseppe Ortolani-, se
pueden repartin más o menos, entre dos posibilidades. La primera consiste en la síntesis de
dos o más escenas en una sola, lo que únicamente provoca un cambio formal en el texto co-
mo se ve en este primer ejemplo:
Sc¿-ne troisié,ue Scena terca
Les mé~rnes, Picard Géronte, Do,-val, Picard
Céronte, (a Picacd) Ma canne caen chapeau. <Picard sor! Gerente. La mía canna cd II nilo capello.
ntensiet,r Ch sa porte. Picard. (Parte, e riterna colla cacina e II cappelleGeronte. No, no, a íe detemí, sarA di ritornofra pocha istan-Dep-val, ti, v l pranzerete Con fí .onc l. Jiral, en attendant, che: mci. Dor al. He una leÑ ra importante scriz’ere, d ggiof r veni-
Scéne cinqu?me re il mio agente, che =una lega distante da Parigi.
Les níbíes, Picacd
Picard. (Donne A son maitre so Canne el son chapean, el rentre
Sctrne sixi=nte
Dorz’al, nionsicur Géro,t te, níonsieur Valen cotír A sa porte.
Girante, Non, non; nene n?n’e: qu’A cuatíendre. ¡e zais
revenir; i’oíís dinerez avec cual.
Dep-val. ¡‘alá écrice. IlfanÉ qíce jefaese venir ,ncn hemine
d’affaires, qul est A liene de Paris.
II. 3-6, p. 1047. It 3, p. 1102.
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Este cambio permitirá reconocer con facilidad qué texto fue empleado en cada una de las ver-
siones españolas que se conservan, salvo en el caso de la primera, la de 1776, Mal genio y buen
corazón, dado que se ha omitido la tradicional división en escenas de la obra. La segunda po-
sibilidad de cambios, entre el original francés de 1771 y la versión italiana de 1789 es un fe-
nómeno bastante más frecuente: sería una interpolación o desarrollo de los parlamentos de
los distintos personajes, como ocurre en este segundo ejemplo:
Dorzal Dep-val
fe parle peur le bien, lo parle peri? bene coníune della vostrafaíniglia,
por l’ener costra cnedesirno,
por la t’ostra tratiqtallitñ.
11, 1, p. 1043. II, 1, p. 1098.
Todas estas variaciones apuntan a una línea estilística más melodramática en la expresión ha-
blada, a la vez que dilatan el discurso y retardan la acción con la palabra, según “el gusto y
uso de la nación italiana”; mientras que las partes que se eliminan o reducen en el italiano,
del texto francés, tienden a ser en el original magníficos ejemplos de ritmo y de sintaxis es-
cénica goldoniana:
VaI=re Valerio
Oit]; cerco parlare con tizno
jo veícx parler á le monde. quelli cite possene essere ntili a Leandro.
le veis avec peine le dérangecnent de mensieur Delanceur. lo sen solo di nziafarniglia,
fe sícis seul; pesse disperre de’ beni rite;.
jain díz bien; Ame Angelice,
fien puis dispeser. meifrirá di prenderla senza date,
Jaime Angéliqne; e diz’ider con lei il ben cite posscggo.
jo z’iens Ini effrir de l’épouser sane dot,
ei de partaer avec cHe ríen flcú
et tría fertune.
11.15, p. 1054. 11,10, p. 1109.
Por lo que respecta a estas diferencias formales hay que señalar que aparecen fundamen-
talmente en los actos segundo y tercero, mientras que en el primero no se observa ningún
cambio significativo. Para mayor claridad se ha elaborado el siguiente cuadro donde apare-
ce la disposición de las escenas del texto original a la izquierda, y las variantes de la versión
italiana a la derecha:



































11 ?I?1III 1 8
Las líneas punteadas entre un número y otro marcan las correspondencia, mientras que
las llaves a la derecha indican las reducciones del texto. La relación de cambios es como si-
gue: en el segundo acto, una reducción de cuatro escenas en una sola y entre el segundo y el
tercero, cinco reducciones de dos escenas en una.
Ya señalados los cambios de forma y contenido del texto teatral pasemos al estudio de las
tres versiones españolas de Le bcurru bienfaisant.
Mal genio y biten corazón
Mal genio es la primera de las tres versiones españolas, según se desprende de una cen-
sura de 1776 en uno de los manuscritos conservados y de los comentarios de Napoli-Sig-
norelli en su Siena crítica dei Lenín (1777<. Aunque Fernández de Moratín considera anóni-
ma esta primera versión española, posteriormente Mariutti y Aguilar Piñal la atribuyen a
José Ibáñez3t. Sin embargo, para Cotarelo y Mori se trata de la versión de un desconocido32P.B.B.
De esta obra no se puede determinar la fuente empleada sólo por el aspecto formal, pues,
corno se ha dicho antes, carece de la división en escenas, y los parlamentos presentan nu-
merosas interpolaciones respecto al contenido. Por ejemplo, todo el arranque de la obra es
completamente nuevo. La versión altera tanto la obra que es imposible determinar si parte
del francés o del italiano, por lo que sólo se puede concluir que es una versión libre que una
sencilla adaptación del texto. El propio título recuerda, también libremente, la segunda parte
del título del de Candoni: fi bisbeticc di bitan citare, o el de Goldoni: fi btcrbero di bitan cuore. Es
muy probable que Napoli-Signorelli se refiriera a esta pobre adaptación cuando habla de “al-
curie alterazionl Iatte senza gusto agli originali”, dado que la misma se altera en sustancia la
historia de la comedia. Lamentablemente esta versión no tiene otro interés que el documen-
tal, pues es la primera que de Le baurrie se conserva en España.
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El no de las niñas
En el segundo caso, Finode las niñas, de 1815, además de ser una clara variante del título mo-
ratiniano con mayor éxito teatral en aquellos años, parece seguir más la disposición formal de
escenas del texto italiano de Goldonique la del original francés. Por ejemplo, en el segundo cua-
dro de este estudio, aparece la disposición de escenas de El no de las niñas de los actos segundo
y tercero, en las dos columnas exteriores, para poder contrastar la versión con el orden original
de los dos originales del autor -a la izquierda el texto francés y a la derecha el italiano:
















































































Los cambios de esta versión con respecto al texto original francés aparecen indicados con
la ausencia de números en el lado izquierdo del cuadro; éstos son, por un lado, la reducción
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de cuatro escenas -obsérvese que no son las mismas escenas de antes- en el segundo acto y,
por otro, otras nueve reducciones de dos escenas en una, entre el segundo y tercer acto. Las
transformaciones entre la versión italiana de Goldoni y ésta en español coinciden en seis ca-
sos, pero además esta última suma otras cuatro del mismo tipo, como se puede ver al lado
derecho del mismo cuadro. A juzgar por este examen se puede suponer que la fuente emple-
ada para el español es la italiana, pues presenta una distribución formal muy parecida a la de
este texto. Sin embargo, en el examen del contenido el resultado es otro.
La versión de El no de las niñas se representó en Madrid en 1815; el propio texto permite de-
terminar con gran claridad cuál fue la fuente empleada, a pesar de dar una variedad amplia de
soluciones y de complicar sustancialmente el asunto. Por ejemplo, en varios parlamentos no se
sigue el original francés ni la versión italiana, por lo que el material es completamente nuevo; así
ocurre al comienzo de la obra, cuando la criada llama al orden a los dos jóvenes enamorados:
Goldoni (1771) Candoni (1772) Goldoni (1789) El re (1812)
Marten
J’enlends di, bru it: sertez vite.
1, 1, p. 1027.
Martnccia








Ya tose el tío... que abre la
puerta.
1, 1, 1. 4r
Mientras Candoni traducía literalmente el original francés, Goldoni recreaba su propio esti-
lo, ahora en italiano, y
breves interpolaciones
Coldoni (1771)
el anónimo autor español buscaba ampliar el texto de la comedia con
con algún matiz cómico:




le re pourrai ríen ¡aire au-
jourd’líiei peur Angélique;
auetant vaut que Valére sen
a ¿líe.





Oggi por Angelica non c’¡ ca-
so di ntdla.
Tantoja, che Valerio se re va-
da,
II, 23, p. 103.
Mart a
Bueno!
a quel chic zedo, eggi non si
pranzerá cosi presto.
Non po!ró jar niente per An-
gelica,
riente per Valerio.
Vedo che (e cose sin bragUero
píÑ che nial.
Meglia =clí’ie ¡acole sartir
Valerio dalIa mia camera;
e che se nc vade.
Felipa
No es de envidiar la coripalila.
Par itoj} es escusado ¡¡ablarle.
,nds baldrd que se baum Don
Jitan.
II. 15, 1. 37v.
Si en algunas partes la comedia en español parece provenir del italiano, en otros muchos el
léxico o la misma sintaxis establece una correspondencia intertextual evidente con el original
frances.
Coldoni <1771) Candoni (1772) Coldoni <1789) El no (1812)
Dei-val Dep-val Venal
De la doicceuír, mor olíer Meno collera, mie caro ami- Modere te la í’astra collera.
ami, de la doucceur. ca, irene collera.




II. 1. 1. 20r
Un último ejemplo, en el campo del léxico y la sintaxis, demuestra definitivamente que el
texto empleado es el original francés con la expresión: “Vif! oh! trés vil”, que varía en italiano
entre: “Impetuoso! Oh impetuosissimo y Un poco vivo? Un poco ardente?”, mientras que en
español se mantiene como: “Vivo.., sí, sí, muy vivo”. Véase el siguiente cuadro comparativo.
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Goldoni (1771> Candoni <1772) Goldoni <1789) El no (1812>
Marton
Viti
oh! trés rif. presqu’euctart
que sOn ancle:
mais it n ‘a pas les
íiiémes sentiments;
II s’enfouif de beeucoup.
1, 1, ¡y 1026.
Martnccia
Impetuosa!
Oh impetícosissiníe quasí al
peri del suc Zie,
ría egíl 1 ben lentara dall’a-
vere le medesinte sentimenti.
1, 1, p. 68.
Marca
Un peco vive?
un pece aré ente?
Dite ardente e vivo qu’asu
quanto suc rio. Se lo soríi-
gliasse alríene anche nelle
parfi Encone, pezienza;
tve ¡lantano centonuila nuiglia
dalIa mneniora sua di pensare.




cas, tanto corto st; tío;
pero en sus =e,uti.’nientosestá
bien distante de perecerse al
Gregario.
1, 1. 1. 3r.
La posibilidad de contrastar las distintas versiones españolas de la famosa comedia fran-
cesa de Goldoni -tanto las contemporáneas como las posteriores-, permite ir descubriendo
otro aspecto o grado de intertextualidad entre las versiones y el original.
El aspecto rítmico de la lengua hablada de un texto teatral tiene una significación fun-
daniental para definir la calidad dramática de una obra; en el caso de Goldoni su teatro go-
za de un alto nivel, gracias a su capacidad de imitar la realidad a través de sus ágiles diá-
logos. Las expresiones de la obra original son breves y sueltas; las frases aparecen articula-
das en pequeñas cláusulas en disposición lineal que el comediógrafo utiliza para (re)cons-
truir el ritmo hablado de la conversación en francés. Es evidente que este aspecto miméti-
co de la lengua goldoniana permite contemplarlo como un fenómeno artístico sincrónico.
La naturalidad del resultado, alejado de todo academicismo o cultismo erróneamente ilus-
trado, es capaz de reproducir, imitar, con espontaneidad el estilo, tanto en francés, italiano
o veneciano. Este estilo esencial, o estilema del autor, se basa en el empleo de ritmos para-
lelos de tipo binario, ternario o tetrástico que se establecen con la repetición de pequeñas
cláusulas. Este tipo de construcción permite, por ejemplo, la característica dilación expresi-
va del Géronte francés o del Gerente italiano; sin embargo, este mismo personaje pierde cier-
la efectividad en español al no mantener las cláusulas ni las estructuras rítmicas, como ocu-
rre en este fragmento del buen gruñón:
Coldoni (1771) Candoni <1772> Goldoni (1789) El no (1789)
Mansieur Géronte
Onu?
elle ní’e parlé de Zeus;
elle ría parlé de vastrefr=re,
de cet irsensc5,
de cel extraz’agant





qul me manque encere de res-
pect!
1, 8. p. 1031.
Gerente
Si,
mi parIó di vol,
mi parIó di rostro fratello.
di queste strevagante.





che ir eltremi perde il rispetta.
1, 8, p. 73.
Gerente
Si,
ella mi ha perlata di cal,
mi ha parleta di qícella stordito.
che si lesna condierre da une
dama imprudente,






ríe luí 1wbledo de ese ríojadera,
que se luí arruinada,
que se lía perdido.
910 Cnn cre falta el respeto...
pera dócude vas?
arriva persino a trancare arte
di rispetto!
1, 8, p. 1085. 1, 6, 1. br
Existen otros ejemplo donde la versión de El no de las niñas mantiene casi todo el parla-
mento original francés, así como el ritmo, creado con anáforas y paralelismos, que sin cons-
tituir un registro amplio o profundo, estilísticamente, se aproxima al uso de la sintaxis teatral
goldoniana como en otro de los monólogo del colérico benéfico:
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Goldoni (1771) Candoni (1772) Goldoni <1789) El no <1812)
Monsieur Gérente
...c esí se soetír qui
m’intéresse,
est elle salde qui niérite
me tendresse.
ríes sOitíS,..
Dei-val est piren cxiii,
Venial lépeusere;
je i dcii iiCrai la
dat,
je Ini dennerai toití
man bien, teut.










Dei-val é mio auca.








Angelicek la sola che
ri’interessa.
ella Pta sola che ríen la
¿e rut cicle.
la nne tenerezza...





su hermane es sola la que
tire interesa.
es la lírica que
nuercee todo ini cariaos
y
cuidades.
Den Sancho es mi anílge:
casan can ella,
le entregaré la dote,
íe daré todos rile bienes.
todas,
tades,
haré padecer el culpado;
pero no ebandenaré la
inocente.
III. 6. p. 1067. III, 6, p. 108. 1V, 4. p. 1121. III, 4, II. 44v-45v
Todos estos ejemplos, tanto del aspecto formal como del contenido, permiten afirmar que si bien
el anónimo autor de la segunda versión pudo tener presente el texto italiano de Goldoni en la
nueva disposición de las escenas; para el contenido se sirvió sólo del original francés. Y a pesar
de los progresos manifiestos de esta versión respecto a la anterior, todavía la misma resulta de-
fectuosa al calcar, más que verter, en español la lengua coloquial de la comedia goldoniana.
El hombre adusto y benéfico
El texto de El hombre adusto y benéfico es el único de este apartado que permite un análisis
más completo como traducción y que se conserva en una magnífica copia manuscrita de la
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época, en tinta azul, y con una hermosa caligrafía - No se trata de otro anónimo, sino de la
obra de un escritor sumamente culto de comienzos del siglo diecinueve: Agustín Pérez [Za-
ragoza] y Godínez. Este autor se caracterizó por su gusto afrancesado ysu polifacético inge-
nio, tanto en sus traducciones del francés como en sus textos originales
En este caso se puede hablar de la competencia lingúística del traductor, dada su educa-
ción y cultura. Un traductor como Pérez y Godinez era capaz de respetar y mantener los es-
tilemas del texto teatral original francés con la corrección necesaria en español sin restarle efi-
cacia escénica; él mismo indica, en la cubierta del ejemplar, que ha traducida y arreglado al es-
pañol la obra goldoniana. Ahora bien, el trabajo del traductor plantea muy pocas variantes o
modificaciones en el texto, pues, logra verter el francésal español con suma claridad, aunque,





ce nést pas cele qiíi titin
quáte le phis; c’est le trauble
de rían man;
ce sant les propos d’Angéliqríe.
Je deute;
je crcins;
je vaiedrois canna?tre la zénté,
et
je tren;ble de l’epprefexidir.
Candoni (1772>
Madama
Chíe sirane carcttere! Ma
non P rió quel,
che piá ,n’inqieiete. Ció
che pití m’cffligge si
il turbainerte di mio merite,
sane te perote d’Angehca.
Jo dubita,
texcie.










che engiera la mio inqiacitíaline!
Quel che un sta síu cubre
¡agitanare di ciñe manto,
seno 1 prepesiti d’Angelica.
Dubito,
tremo,
carnet conescere la veritci,
pazemí te di rii’elcirla.





no es este la que ricÉ ríe ín~
quiete,
simio la turbación dcxiii mnenida;





quisiera seí’er la verdad,
aunque pan otro lada, tiexítálo
profundizaría
1, 22, p. 1098.
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Sin embargo, Pérez y Godínez también es capaz de verter la obra con fidelidad y mante-
ner, en buena parte, el ritmo goldoniano original:
Goldoni <1771>
Monsie;;r Géronte




Sue ce que jefais,
sur ce que jordenne
el
eter ce qtee je aeux.






je hardomíne por ten
bien;
entends-trr?


























qíecíche cosa a nidere
su quel ch’iofeccio,
su que1 che ordiro,











Yo quisiera <‘ex que
puede decir contra
lo que yo hago,
la qtre quiero,
la que titemido:
lo que yo quisiera









Estos pocos ejemplos pueden bastar para demostrar que el modelo francés dio como re-
sultado una auténtica traducción -de las pocas que existen de las obras de Goldoni en Espa-
ña- y que la misma se rige por el moderno concepto de respeto al original, manteniendo, en
la medida de lo posible, el término, la cláusula o el ritmo, pero también variándolos, o recre-
ándolos, dentro de las posibilidades e imposiciones del español.
Le sorrut, II burbero y Elgruñón
No se conocen otras traducciones de Le bourru en España hasta 1909, cuando Narcís Oller
Moragas publicó en la colección de la librería L’Aveng su versión catalana de El sorr¡tt bene-
factor; aunque está no entra dentro de nuestra competencia lingúística, sin embargo, merece
la pena reseñaría”. Oller no añade ninguna nota exglicativa sobre cuál ha sido su fuente, si
bien parece probable que se trata del original francés . Treinta años después apareció una cu-
riosa edición española de II burbero benefico con prólogo y notas en español; la edición, pre-
parada por Antonio Fantucci, estaba dirigida al estudiante español de lengua y literatura ita-
liana . Fantuccí explica que Goldoni en la versión italiana de su propia obra francesa:
Ab nícicitteta fiolemíente cl ticejgcaal, o/no qcee exijo b/en hizo cena cídccptacc%in ci la e’ccnci itcz/ehnci.
Lamentablemente se contradice al añadir un juicio de valor, pues, quiere definir como tra-
ducción lo que es, en realidad una adaptación; término éste que él mismo utiliza
¡líe pci recen co cnec el acetar oc enaptrd el meneo captiz d~ traducir oce a/ira, peceo oit ‘er.ceá,r reoceltel cta
trabaja ref/cxñ’o catey inferior al arigincilfrancio.
En resumidas cuentas, el editor 0pta por publicar la nueva traducción italiana debida a
Pietro Nardi, excelente trabajo en italiano, y la complementa con un sencillo pero buen siste-
ma de notas de comprensión lingúística.
lEn 1971 un equipo de filólogos, dirigidos por E Suero Roca, preparó las traducciones de
tres obras goldonianas: La posadera, La familia del anticuario y El regañón benéfico; esta edición
se mantuvo en el mercado hasta hace pocos años, pero ya no se encuentra, como la traduc-






Hecha esta revisión, debe considerarse que fue el texto francés original el que se conoció
y manejó en España para las tres versiones que se conservan, si bien es cierto que en la pri-
mera de éstas -la de 1776- sólo se puede suponer
Asimismo es menos probable que se conocieran las traducciones de Caminer y Gandoni,
pues no parece que se empleara su contenido en las versiones estudiadas, tampoco se con-
servan hoy día ejemplares de las mismas en las bibliotecas del país.
En el caso del texto italiano de Goldoni sólohay un pequeño indicio que permite suponer
que fue conocida por el anónimo autor de El no de las niñas, pero sólo para la modificación de
las escenas, lo que hace que el dato no resulta tan relevante.
Es significativo observar que las primeras versiones de los textos teatrales de Goldoni en Es-
paña -tanto en este caso como en otros- se alejan del original al pretender una mayor comici-
dad que bien podía convertirse en un éxito comercial inmediato. Según avanza el siglo diecio-
cho y comienza el siguiente la tendencia comercial deja paso a un nuevo interés por traducir las
obras, quizás, porque el momento de grandes éxitos del autor ya había pasado, y ahora se umn-
ponía la finalidad filológica al cariz comercial; esto se puede aplicar también a las dos únicas
versiones españolas conocidas en el presente siglo, ya que ambas vienen del frances.
La metamorfosis de una comedia
Pero en 1785 Le bourrzc bienfaisaní se volvió a los escenarios, esta vez convertido en el libreto
de un drama jocoso: II bierbera di biten cícere; el poeta veneciano, Lorenzo Da Ponte, fríe quien re-
alizó la magnífica adaptación del texto y el compositor valenciano, Vicente Martín y Soler,
quien compuso la música de esta nueva pieza. El estrenó tuvo lugar en la corte imFerial de \7ie-
na y constituyó un verdadero éxito para los dos autores, así como para Goldoní . Pero no fue
hasta 1792 que esta obra se representó en el Coliseo de los Caños del Peral, dentro de las nue-
vas temporadas líricas que creó Carlos IV en la capital. En esta ocasión se publicó el libreto de
la ópera en italiano y una adaptación anónima en español con el mismo título de la primera ver-
sión española de la comedia (1776): E! hombre de rna! genio y bítert corazón’tm. Fue una ocasión es-
pecial en que se aunaron los talentos de Martin y Soler, l)a Ponte y Goldoni.
Otro ejemplo parecido al ya estudiado lo constituye el siguiente apartado dedicado a la
tercera de sus comedias sobre viejos avaros: L’az.’aro gelose, L’avaro y L’evarefastueux, y la últi-
ma que escribió en su larga y prolifera vida profesional.
L’avarefastueux y L’avaro fastoso
L’avarefastueux, de 1772, es la segunda de las dos comedias que Goldoni escribió en fran-
cés; entonces la obra entusiasmo poco a los actores de la Comédie Pran~aise que exigieron al-
gunos cambios al autor Pero a pesar de hacer numerosos retoques, la comedia no se repre-
sentó hasta 1786 en el teatro de la corte de Fontainebleau, donde obtuvo escaso éxito. Sin em-
bargo, en 1776 Goldoni hizo una traducción libre al italiano -según el editor Ortolani-, con-
vencido de su calidad teatral4t:
Dilecenda o/’cooa nelIcí ucrbaoitc> il teota ar4,xinale egeeaotcínda c,realche Uíxltcz la cctmiciecvtci del/e ocene
cmiegl¡cxrc.
Esta versión que, a pesar de las numerosas modificaciones de escenas, así como del cambio
en el desenlace de la obra, continuó manteniendo el título de L’avare fastosa, se representó en
una Academia literario-dramática de Venecia, entre 1776 y 1778, o sea, por lo menos ocho años
antes del estreno francés, y apareció, en 1789, en el noveno tomo la edición de Zatta.
De forma excepcional el autor no publicó el original francés, pero en cambio le dedicó tres
capítulos cargados de anécdotas en sus Mérnoires¿2. Los actores franceses no supieron com-
prender la naturaleza de los personajes y la obra resultó extraordinariamente difícil. La ver-
sión italiana, por su parte, resultó demasiado francesa -casi se podría denominar negativa-
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mente “alía Destouches”- en el concepto general de la comedia y los personajes, sobre todo
en el caso del protagonista. Otro estudioso goldoniano, Maddalena, define la comedia de Va-
varo fastoso como un producto teatral en el que “in tutto il lavoro s’avverte pié artifizio che
arte” y una falta de espontaneidad en el manejo de los elementos del teatro sentimental, tan
bien empleados en II burbero. Aunque se tachó de esta manera, la obra resulta ser un excelente
trabajo teatral en el que se cargan -con buen humor- las tintas contra la aristocracia francesa.
En la versión italiana el primer acto, junto al cuarto y quinto, o sea el planteamiento y el de-
senlace de la obra, sufren el mayor número de variaciones y cambios, mientras que en el se-
gundo y tercero, el desarrollo, las alteraciones son menos. Bn L’avaro fastoso Goldoni despla-
za y une escenas, desarrolla y matiza diálogos, modifica y retoca personajes, pero también
añade algunos textos. Entre éstos cabe destaca; parte de la entrevista del avaro conde Cas-
teldoro y el autor de comedias, Ciacinto (III,2). Aquí Goldoni aprovecha para explicar lo que
le había ocurrido con su comedia en París: los actores no habían entendido su texto y lo ha-
4,
bían rechazado porque
A’omz la conoocone: non lcr ceínprendomra. Ma ini i’endwheró delIci Le’ra UuJL;;<íLLZ&a. L~1 lartí otamnpei-
re, cd ilpeehlilica leí gtetdirhcre’z.
Y es esto lo que hizo al traducfrla, enviarla para una representación y finalmente impri-
mirla en Italia. L’avaro fastoso es un digno y valioso ejemplo del teatro del último Goldoni.
Histoire de Miss Jenny e Istoria di Miss Jenny
Sorprende saber que Goldoni, ya muy anciano y enfermo, tuvo tiempo de preparar una
nueva adaptación al italiano; esta vez fue una novela de la famosa escritora, Marie-Jeanne
Riccobonit Histoire de Miss Jenny (1785)~’. El trabajo se publicó en Venecia en 1791 como ¡sto-
u’
ria di Miss Jenny, una traduzione arbitraria del Signore avvocato Carlo Goldoui . La obra original,
que pertenecía al grupo de novelas epistolares que tanto gustaron al veneciano
4’, gozó de
buena acogida editorial en aquellos años - Este caso aparece definido por el propio autor en
la carta que le dirigida al destinatario de su trabajo, el abate Manenti4’; en la misma el autor
explica con toda claridad que
17a¿ ini canaoccte abhaotcin.za, Signar AA4ate ;‘enercitevoccna, per ‘ion credeme, ch Zx ¿cidcica ¡ir ¡‘cío-
pío della aírA Éradcrzionc, Tutía iI cuento nciervato crí/a celebre Auteice, che/e dciii Turapa irrita
acmzemrcrcrtcc, ed¿~í tcette le lingete trcídattcí. [..JDi níalte /,clle.zze h
0 ,e’ree’cito c¡eeeot ¿m/’ercr, lo cacrjc-ooa,
pc’icrh¿ ¡ci pencía erccdctcí di c/eceota dancící ii,iemíartcilc ocr rendere intcreooanti le ¿.‘ooe encero e’,’enzCei-
le; emía inocigbita di qcccot$percí, che nc
1 oeca genere,o ce» chñzcn¿ir’iechlc~mre, ha cc-edecto a,teneeitcíre il
piaccre della leí/cera approootcmlanda Con itttm COCO pile di raped¡lcr ifatii. le ícncnaqini, le r;jic.’tY’ne
cd ha cred¿cta/ir cada gratci alící liria neizconeprcoentacidale cencí ccitcíotrale degcící delIci .$cmrciíinci
acrtru’,sa, ~ dopo traer¡cuto tremneire jI leVare, troaaoi ¡a grado 3c canoalcírla.
La finalidad didáctica y moral de la obra atrajo de forma especial al autor; éste, que había
escrito sobre la mujer honesta, buena, obediente y virtuosa, aprovechó el relato para destacar los
ideales ilustrados que tantas veces había plasmado en sus comedias.
Conclusión a esta larga cuestión
Evidentemente Goldoní nunca fue un autor o traductor al uso; su política y práctica de la
escritura y la traducción reflejaban la mentalidad de un autor moderno con plena conciencia
de la necesidad de la adaptación, tanto de los textos teatrales (no literarios), como de los na-
rrativos (literarios). Es perfectamente comprensible que un escritor que desde 1729 escribe
para el teatro ya en 1748 se atreviera a confesar que
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la flan ¿‘ay/co ,jcr¿ecre per leí otc;cnpa, eno ~oloper ei Teatro. Non cerco per qeccote; atrada l’iccmniar-
tez/it» del ex;¡ex ciaenc, e heíotcíciii ceder picnex ¡1 tecítro per cacííecíterremii del/e Opere circe.
Ocurre lo mismo, durante su larga y fructífera carrera, con el planteamiento de la adapta-
ción de sus textos a distintas lenguas y públicos. Un caso significativo es la descripción que
hace el mismo escritor, en 1756, de una versión francesa de Lafanziglia dell’antiqrtario que vio
representar en la corte de Parma. El episodio permite comprender la actitud del autor ante su
obra; no se trata de algo literario, sino teatral por lo que Goldoní valora más los mecanismos
del teatro representado que los valores de la obra literaria tradicional>
1/ trcídeettare che h~1 coleetc, aflore; re qcceot ‘Opercí crica clleeotrererd,ulci colla elegante oece; pecina, ¡ce el
¿,xentil¿íoicmra e dotto Ahxn,ckter Collet, CezcaleÁre di Sae;lleÁhele e oeqretcirc? di ge;hiiictta diSte Al-
tezce; Reo/e ¿kfadeíimrci leVcinta Pcídracící. t’h0 eqíl trcidottcí c/cccioe litíerexleiíente, caeríece’cznd¿x teettcz
¡ti /hrza cacnc?cí de/leí Cacmíec;edeh, eídcittanda lete/le poc/.ie J/fli.Ztt e%cilieie;e del/e qcecili h0 io patecte’
adornarla, ceoz egregiarnceztc al/e; ¡-croe cd al oc?teciur freicrcc~’c, cte. ,rícc» paooae per ariqincíle ¿mí
f’rcr,ícia, e cre ocirc’i gic,ditc Parte;! ¿‘te’oa d~1l Tecitra e d~<¡ trxcche ci ‘ecído/cí ge» cíc;creeci.zciertc; i Gebc—
cmerlieri di Liegi creí Tamo prictia del cireoe di,¡‘ehhraca de/Paciera oe-aroa. Alceecre cae la cefi dii circo
ocejyintrle trancare, per render/cí ecrejeereitci crí/e; hrcaitc> del/e C¿ícircxredec frcínceo¿ e nc h~1 ceic,rhicite
atecen ‘celtce 1,achc, ex;eno intercoocínti a/l’cntreccieí, ¿icr cii ¿-ql ¿cx cccntarcciac/ri al oiítecx;ez delici ¿mee
zione. cd ca cinche in ce? ha acnnrireíto ¿IdI Ice! ter/enta, e nc ¡ccicaeitentLmicxra, Chic; ooltr de?excete, tít—
tecrímie, accete; i,;,e%c,íe otelfcitto, c-oincecmicatcum;igcntilexíente Li ‘ccc; icrtecrzeacre cinche premio eh ‘ea leí
‘edc.’oi ccrppreocntcítcí. Qeecote; r&ctarda ilfinicmrento d~/l~, Canrnredcci, La ha cci qeecríche cnadc, ccvii—
hitita. ‘Epic’egiacaoex docta cd ine;opettcrto erre;, oeeanda cne, dcl cmxc? encero ctzgioneecxle e cíateercíle. La
dic’eroitc> non decide de/leí Conrimzedcei. Sta in pierde leí noatra ~ coertroí’croea. L~i erre»
Cexemíemíedin ¿ otacnpatcí; oiotcícerpcre’í lcr otee; 1xeiricne,íte, cd II pee¿Mico cíe ocíre> geced¡ce, L~í ¿‘cnt» dcl
fítto oíA che ptezcqctc emzalt¡eco ¡cr’~ leí Cacm;cnediei oce ¿pee
1 Tecítra Fr¿rnceoe, che/e re
1xíiceítcí, e che ¿o
eiri ¿redo enaltc?oiena anarcíta che u pirteeaoa ,4laeíoiccerCallet .ca.~i degircito di “olerla trtidecrre, e che
¿ ‘ci/arcxoi attacifrcíe;ceoi ¡‘ahbiciera oc hene re;ppreoe,itatcz
El mismo episodio aparece citado en las Mérnoires, de 1787, de forma mucho más rápida y
sencilla
le cii, que/qcrcs ondeo ¿rpM, dominen cettc Rece » Reírme, trerdecite en ¡rcrn<-aio peir ;JÍocío ¿ercer Ca—
l/et, Secreítae?re de,, cacxrcrerndecmíecr,, de ¡Tlcideicnc Infínte: cet Acctecc~ trc’o-eotieírah/e ir toecí ci,reirdo,
et tr?o—ccxnnee e> Pare? pen’ de cheirentíno aceercíge<c lee ‘ti o daerire’c> le; Cc,c,redier Frcicr~cxeime. ti par/hite—
ccrcnt tice; trcídeeit emití Picce; et c ‘ecít lec¿ ‘eícw docete, qece leí jet etilexir.
¡TIcre? u cci chaqecí le de=noteccncnt;il crcet qete la Piteefin e?axiL cricul, /cu?ocint peirtir leí /cellc-cxicre ct
lcr bel/-fi
7/e eSroeeill/eo, etílIco rcíceocnceiodcz ocer leí
ce rciccoenemradeccrcertpace¿‘oit ¿tre te/ide, 1/ cice rait ¡‘cecí¡a it; cric; epeipeeet aooeerer e/eec le lecídenicíecí
ceo dcccx deceneo tze-cirieitreo n ‘cecoecent pero renaeec’el/¿ Iceero de?pecteo?
Je pece? cne tracmrpcn criere? je croe> qece circe; dbíaeeeccicnteot d ¿rpe¿< ficítecre.
Como se aprecia el interés de Goldoni no radica tanto en el texto literario de la obra como
en el espíritu de la representación, ni en la palabra escrita como en el argumento desarrolla-
do sobre el escenario; estos dos elementos (espíritu y argumento) están, según el autor, di-
rectamente asociados con el trabajo de adaptación de Collet que “siasi degnato di volerla tra-
durre” al gusto o idiosincracia del público de la corte y con la calidad de actuación de los ac-
tores de la compañía de Delisle en Parma que “l’abbiano si bene rappresentata”, por lo de-
más dice estar servido.
Goldoni, que para escribir algunos de sus textos de teatro recurrió a obras francesas de au-
tores anteriores o contemporáneos (Corneille, Voltaire o Graffignyí’, tuvo siempre muy pre-
sente que por el tipo de trabajos realizados no podía considerarse un traductor literario, sino
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más bien un adaptador liberal que tenía presente el gusto de los espectadores, lo que le ini-
pedía ceñirse a la letra impresa del texto.
Todo esto sirve para concluir que el comediógrafo siempre fue coherente con sus princi-
pios teóricos y prácticos sobre la traducción, o sea adaptación, de textos teatrales; supo po-
nerlos en práctica cuando tuvo que adaptar alguna obra para el espectador italiano, y proba-
blemente sabría reconocerlos en el trabajo de los demás al adaptar sus propias obras. Este he-
cho permite suponer que el caso español -con todas sus variantes y soluciones- entraría en lo
que Goldoni reconocería como apropiado a las circunstancias de cada tiempo y nación.
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Notas
Véase “El signare Goldoni y monsieten Voltaire”, en “La traducción en Geldoni: poética y práctica”
2 Arce, 1968, p. 3.
3 “Quien escribe según su talento, satisface su propio ingenio y busca adaptarlo al de su nación. Pero para tradu-
cir perfectamente de una lengua a otra conviene entrar en el espiritu de las dos naciones; conocer la fuerza del
original y el equivalente de la versión” <“La sposa persiana”, Tutte le opere, IX, PP. 518-519).
4 “Custóme sobremanera lo que leí al respecto en Chambers en el artículo sobre traslación: Les trasledores o trasla-
dadoresfreeteenteritente intentan excusarse a casta de su lengua y piden perdón por ésta. cernía si ella no fuese rica y sufi-
cic’nlenrenle copiosa para expresar toda la fuerza de la belleza del original” (Idem>.
~ Chambers, 1-II, 1748-1749.
6 “Mis comedias no las puedo juzgar yo; no las alabaré, ciertamente, por que no me conviene hacerle; pero tani-
poco me preocuparé en despreciarlas, negándoos el amor propio; la calidad de las representaciones, el número
de las ediciones y las traducciones de muchas en francés, en inglés y en alemán, me animan a creerque he he-
cho algo bastante aceptable” (“Agli umanissimi signen associati alía presente edizione florentina”, Trette le ape-
ne, XIV, p. 465>.
‘ “He cogido el esqueleto; lo he vestido a la italiana; lo he animado según mi ingenio y lo he hecho de tal forma
que he logrado una comedia que ha gustado al público y que me ha dado honor” <“II padre per amare”, Tutte he
opere, VI, p. 729>.
~ Idem.
“La pubblica confessione”, Trate le apere, XIII, p. 509.
~o “Aquí la comedia antigua, que ha vuelto otra vez a la vida, te muestra la gracia romana y la gracia griega, de
modo que te admiran los pueblos de fuera; porque las misma Galia se ha dignado abrazar a tu musa en su pro-
pia lengua; y también la Germania feroz, en medie de sus ejércitos belicosos yen medio de esas palmas rojas y
regada de su propia sangre en sus trofeos, llena de gozo por tus escenas de las comedias, se dedica a los place-
res del ocio y te aplaude, y tus musas hablan con un lenguaje guerrero. En cuanto a Inglaterra, madre fecunda
de hombres doctos, te lee a ti y los británicos siguiendo su costumbre ancestral, vestidos de tus musas, te aplau-
den: ésa es la fama perenne, ésa es la gloria que se alza para ti en vida; gloria que jamás podrá destruir la enví-
día, ni podrá jamás nadie eliminar con censuras rabiosas. Los tiempos venideros serán un juez imparcial” <“Iii
auspicatissimo connubio excellentissimi Chnistophoni Valier, et excellentissimae Theresiae Geadenigo”, Ibidem,
pp. 399-400>.
“A Monsíeur De Voltaire”, CLIII. Tulte le apene, XIV, Pp. 364-365.
12 Voltaire alabó siempre el trabajo de Goldoni, así se desprende de los fragmentos de estas dos cartas:
a L3’Argentel (16 de nranza de 1772)
Certe comnédie oía paru inJiniment egréeble. C’est une épaque dans la littératunefren~aise r¡rc’rene comnédie dr, ben taxi fai-
te par ren étrangen.
“Esta comedía me ha parecido muy agradable. Es una época para la literatura francesa en la que una comedia
de buen tono puede hacerla un extranjero
a Geldoni (4 de abril de 1772)
Un z’ieux mnelade de seixante et dix-huit ens, presque ezxeugle, z’ient de necezeir par Gertéze le chanxírant phénonr=ned’une
carmrédiefrern;aise trts-geic. trés prrrermrent écrite, trés-níarale, coníposée par un Italien.
“Un viejo enfermo de setenta y ocho años, casi dego, que acaba de recibir a través de Ginebra una comedía france-
Sa alegre, tan bien escrita, tan moral y escrita por un italiano” (“AMonsieur Voltaire”, T,rtte le opere, XIV, p. 834, n. 3>.
13 “No solamente he elaborado mi obra en francés, sino que pensaba a la manera francesa cuando la imaginé; lle-
va la impronta de su origen en los pensamientos, en las imágenes, en las costumbres, en el estilo” <“Mémorie”,
Tutte le opere, 1, (III, 16>, p. 508).
14 Andrés, II, 1785, pp. 402403; Napolí-Signorellí, III, 1777, p. 430; Baretti, 1933, p. 291; Bettinelli, “Lettera a Lesbia
Cidonia sopra glí epigrammi”, Tutte le opere, XXI, 1801, Pp. 281-282.
15 Maddalena, 1928, Pp. 386-403.
~ “Examen du Bourru Bienfaisant”, Le bourru bienjaisant. París: Perlet, 1804, Pp. 251, 253.
17 Tampoco aquí Gozzi desaprovecha la oportunidad para desacreditar la versión italiana de la obra de Goldoní,
cuando comenta que: Salto le sae cexnnredia da hrei (Geldeni) campaste a Panigi del Beurre bienfaisant, clre sentí tiene
el teatro francese e che tradotta in italiano non sen<í a nulle ne’ mrestri teatni, rían nc¡¿ce neseuxía semtze qucíche buen trar-
te comnrice.
“Salvo su comedía, compuesta por él <Coldoní) en París, Le beurru bienfaisant, que sirvió bien el teatro francés y
que traducida en italiano no sirvió para nada en nuestro teatros; no hizo ninguna sin algún buen rasgo cómico”
<Gozzi, 1. 34, 1934, pp. 205-206).
18 j~ brírbero di becan caere. Cemmmredia in 3 atti, hirose, del Sigxíone Carlo Geldomri, tradotta del Beurní, híiexrJcrisantJacte dallar,-
tare míredesimna, Paris: Veuve Duchesne, 1789.
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21 Rogers, 1941, pp. 33, 92-93; Parduccí, 1941, pp. 98-124; Gonsiglio. 1942, 1, pp. 1-14; 2-3, pp. 311-314.
22 Mariutti, 1959, pp. 315-338.
23 BHM: Tea. 44-16 (dos ejemplares manuscritas); BNM: T 3780 (tres ejemplares impresos). E-LXXIV.
24 BH.M: Tea. 52-14 (dos ejemplares manuscritos); BNM: Mss. 15131 <un ejemplar manuscrito), E-LXXxIII.
25 BNM: Ms. 15461 (un ejemplar manuscrito),E-IXII.
26 La licencía para publicar la obra es de 1830, pero el texto está escrito sobre hojas timbradas de 1815. lo que hace
suponer que el traductor lo preparó algunos años antes, probablemente en 1815. También pudo ser entre 1821 y
1826, período en el que el autor vertió al español un buen número de obras francesas.
27 “Un francés vivamente coloquial, más francés, en la sintaxis y en el espiritu, que el francés más gramatical de
muchos italianos afrancesados de la época” (Falena, 1983, p. 364).
28 “Se han hecho dos traducciones diferentes en Italia; no están mal hechas, pero no se acercan al original; yo mis-
mo he ensayado para entretenerme traducir algunas escenas; me di cuenta de los penoso del trabajo y de la di-
ficultad de hacerlo bien; hay frases, hay palabras que forman parte de una conversación que pierden toda su gra-
cia en la traducción.
Vean. por ejemplo, en la escena XVII del segundo acto, la palabra jeune Iíoirrníe, pronunciada por Angélique; no
hay en la lengua italiana una palabra equivalente. II giovine es demasiado ramplón, demasiado por debajo de la
condición de Angélique. II giovinetto sería demasiado coqueto para una joven honesta y tímida; para traducirlo
haría falta una perífrasis; la perífrasis dejaría demasiada claro el sobreentendido, y echaría a perder la escena”
<“Mémoires”, Tutte le opere, 1. III, 16, p. 508).
29 “Sé que dos traducciones italianas corren desde hace algún tiempo por Italia; no las conozco; las credo buenas;
pero creo que mis compatriotas no estarán molestos por tener una hecha por mí mismo.
He tenido una ventaja sobre las de los demás; un simple traductor no osa apartarse, en las partes difíciles, del
sentido literario; yo, como soy dueño de mi obra, he podido, de cuando en cuando, cambiar las frases para aco-
modarlas mejor al gusto y al uso de mia nación” <“II burbero di buon cuore”, Tretre le apere, VIII, p. 1075.)
30 Napoli-Signorelli, 1777, p. 430.
31 Fernández de Moratín, 1944, p. 329.
32 Cotarelo, 1902, p. 33, n. 6; p. 391, nl.
33 Por estas características y porque se trata de una buena traducción el manuscrito pudiera servir para preparar
una edición facsímil.
~4 Entre las traducciones se encuentran: El remedio de la Melancolía. La Floresta del año de 1821, o Colección de recrea-
ciones jocosas e instrrectives. Traducción y recopilación de autores franceses y otros, 1-1V <Madrid, 1824); Leí nueza cocít
nera curiosa y económica y su marido el repastero famoso amigo de los golosos (Madrid, 1822); El emitenelinriento deles Ná-
yades, 1-II (Madrid, 2824); Enciclopedia de la Juventud, o sea Compendie general de todas las ciencias para el uso de los
colegios, escuelas y pensiones deambes sexos. Aunrentada considerablemente por su tradrector <iVíadrid, 1825); Nueza camn-
pendio de ontología, o sea Ciencia o explicación de la Jdbiela pare poder conocer la alegoría de las Divinidades del Gentilis-
inc (Madrid, 1826) y La resurrección de les xmrnertos. Diálogos entre los ,xredernas (1830).
Y entre las obras originales están: Meimnoria de la vida, política y religiosa de les Jesreitas, donde se pnrceba ¿píe no Iran de-
bido volver a España pon ser perjudiciales a la religión y al estada <Madrid, 1820); La virtud o sea retrete perfecto de un
¡ten;tire honrado <Madrid, 1826), así como su obra cumbre, Galeríaflinebre de Itistorias trágicas, espectros y sombras en-
sangrentadas, 1-II <Madrid, 1831).
Véase Apéndice III, documento 4: “Traducciones y versiones en otras lenguas y dialectos de España: catalán, ga-
llego, menorqufu, valenciano y vascuence”.
36 Le sorrut benefactor (Barcelona: Llibrería L’Avenc, 1909), C-XV; Oller publicó otras dos traducciones de Goldoni
en la misma colección: El mano <1908), C-XVII, y L’aaar <1909), Cdl.
~ II burbere benefleo <A. Fantuccí, pról.). Madrid: Editorial Ibero-Itálica, 1940, 1-1.
38 El regañón benéfico (T. Suero Roca, ed.). Barcelona: Editorial Bruguera, 1971, pp. 151-213. La misma editorial vol-
vió a publicare1 texto un año después, E-XCV.
~ Pagán, 1993, Pp. 133-136.
40 BNM: T 25182 <un ejemplar impreso), E-XXVI.
41”Diluyendo a menudo en verborrea el texto original y estropeando algunas veces la comicidad de las mejores es-
cenas <“L’avare fastueux”, Trate le opere, VIII, p. 1359).
42 Ibídem. III, 20-22, Pp. 521-536.
~ “No la conocen; no la comprenden. Pero me vengaré de su injusticia. La haré estampar, y el público la juzgará”
(‘L’avaro fastoso”, Trette le apere, VIII, p. 1204).
~ Marie-Jeanne Laboras de Méziperes (1707-1772). Actriz y escritora francesa. Casó en 1735 con Antonio Francesco
Riccoboni, hijo de Luigí y Elena, y trabajó en el teatro algunos años. Luego, al igual que sus suegros y su marido,
se dedicó a la literatura, con predominio del género epistolar, obteniendo buen éxito en la época. Algunas de sus
obras fueron: I-Iistoire dic charquis de Cléc (1756); L.ettres de Fanny Buttles <1757); Leltres de Milady Catesby <1764); Let-
tres dele comtese de Saucerne, Lettres de Milord Rivers (1772), y Eníestine, Recueil de piéces et d’histoires <1783), entre otras.
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ma Gravelot. <III, pp. 67, 24, 413).
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Giammaría Manenti”, CXCI, Tutte le apere, XIV, pp. 406-407).
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recre”, ‘rutIe le opere, XIV, p. 425).
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chismeo en este teatro francés, que se repitió, y que yo me considero honrado porque el virtuoso Monsieur Co-
llet se haya dignado en traducirla, y que los buenos actores franceses la haya representado tan bien” <“Aglí uma-
nissimí signen associati alía presente edíziene fiorentina”, Trate le apene, XIV, p. 464).
53 Aunque la publicación de la versión de ColIet había sido anunciada (Gionnahieni di Liegi, febrero, 1755), ésta nun-
ca se imprimió.
“Vi representada, algunos años después, esta obra en Parma, traducida al francés por el señor Collet, secretario
de cámara de madama la infanta; este autor, muy digno de toda estima y muy conocido en París por las bellas
producciones ofrecidas por él en la Comedia Francesa, ha traducido perfectamente mi obra; y a él se debe, sin
duda, que se valore.
Pero él cambió su desenlace; considera que la comedia acababa mal si suegra y nuera se alejaban enojadas, y las
reconcilió en escena,
Si esta reconciliación pudiera ser sólida, él habría hecho bien; pero, ¿quién puede asegurar que las demandas de
las des damas desabridas no hubiesen renovado sus disputas?
Puedo engañarme, pero creo que mi desenlace está tomado de la realidad” <“Mémeires”, Trítte le opere, 1,11,8, Pp
276-277).
De Corneille aprovechó Le menteun (1743) para escribir una comedia de ambiente veneciano, II bugierdo de 1750;
De madame Bocage Le emazone (¿1750?) para una tragicomedia nacionalista, La dalnratina de 1758; de madame
Graffigny Lettres d’íenea ;xéruvienne (1747) para una tragicomedia exótica, La peruviena de 1754; de Marmont du
Hautchamp Retlrirmía art La bellegéorgienne (1736) para una tragicomedia americana. La bella giongiana de 1761; de
Voltaire Alzire <1736) para la tragicomedia sentimental, La bella selvaggieí de 1758 y de Voltaire L’écassaise <1760)
una comedia sentimental, La scezzese de 1761.
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El signore Goldoní y monsieur Voltaire
Un caso particular. Cartas de dos amigos. Una empresa literaria.
S irva el presente estudio como colofón de este capítulo dedicado a la poética y prácti-ca que empleó Goldoni en torno a la traducción. Aquí se muestra un curioso caso deintercambio cultural y epistolar entre dos grandes autores de su época: Goldoni y
Voltaire. Fue a partir de 1760 que los escritos de Voltaire sobre Coldoni ayudaron a la pro-
yección del comediógrafo en Europa. Desde entonces el propio Goldoni albergó la idea de
descubrir el continente que se abría ante él. Sus sueños le llevaron a la capital de la cultu-
ra, París, y allí vivió los avatares una ciudad revolucionaria en las ciencias, las artes y los
órdenes sociales.
El hecho que aquí veremos fue positivo para ambos, pues, por una parte, atrajo la aten-
ción del público culto hacia el autor veneciano y, por otra, dio la oportunidad de un buen
aprendizaje teatral al francés. Como en otras ocasiones las ideas de Voltaire, que tantas veces
determinaron la visión literaria o estética de la época, dieron un buen efecto en la ilustrada
cultura europea.
Un caso particular
En el mundo de la literatura cuando un escritor adapta o traduce la obra de otro los re-
sultados son siempre particularmente curiosos, o sea dignos de tomar en consideración o al
menos de estudiar; como se sabe, los ejemplos se suceden a través de los siglos: Boscán tra-
duce a Petrarca, Prévost a Richaróson, Fernández de Moratíri a Moliére, Iriarte a Camps, etc.
Este es el caso que aquí se plantea: en 1761 Goldoni preparó su versión de Le café ou L’écos-
seise (1760), tragedia burguesa de Voltaire para el público de Venecia, donde obtuvo un nota-
ble éxito el día de su estreno.
El texto original francés apareció como una comedia inglesa de un tal Monsieur Hume,
pastor de la iglesia de Edimburgo, que había sido vertida a este idioma por un autor anoní-
mo, basándose en una edición londinense de 1760~. Este galimatías sirvió para entretener a
los lectores que habían descubierto la identidad del autor de la obra.
Puede ser cierto que a Goldoni le gustara de tal manera el texto de L’écossaise (1760) que
decidiera adaptarlo, sin saber que era de Voltaire, para el teatro italiano. Este hecho dio como
resultado un período de gestación en el que los dos autores mantuvieron un estrecho contac-
to epistolar y literario. También hay que recordar que la obra original la escribió el francés
después de leer con agrado La boltega del caffe, II caveliere e le danza, La Peníela, IIfilosofo ¡ng/e-
se y, quizás, 1 mes-ca tenhí de Coldoni; Voltaire quedó tan fascinado con su lectura, sobre todo
con el primer título, que no se limitó a alabar públicamente el teatro del veneciano, como ya
había hecho antes, sino que se inspiró en ellas para escribir su nueva comedia: L’écossaíse, iii-
discutiblemente la más goldoniana de sus obras, tanto por la historia como por el tratamien-
lo. Pero, aseguran los estudiosos de la época, que no fue ésta la única vez que Voltaire recu-
rrió a fuentes goldonianas para redactar sus comedias.
El asunto apareció reflejado en tres breves fragmentos del estudio histórico del autor
napolitano Napoli-Signorelli; por ejemplo, en el primer texto hablaba sobre la comedia en
verso L’indiscret (1725)~ del escritor francés5:
¡%¡tci¡rc’. cxltrex el//e c-k>c-e’te c-c,cm,,xreñe> te,rere-, ciPce cíe ;xrcxcWe.4/e ere/ gr’cxere
1xecm-czmcrentc’ ccxcne~’íx. leí ‘cc—
ji etl&4,eiflñrifl¿ cc>eir/xc>.’e 1’ Indiscreto depetiteerez pie, de’le’vezter del Chiacc hierone del Gcx/c)ex,ze ciro
proa azeciere.
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Lo cierto es que la comedia de Goldoni, Ji contratiempo o sia II clr¡acclíerone imprudente, que
se estrenó en 1753, guardaba una relación directa con la obra de Voltaire, pues las dos esta-
bm-e inspiradas en la figura central del Misántropo de Moliére.
En el segundo texto, sobre la comedia sentimental en verso Nanine on Le préjugé raincuí
(1749)%Napoli-Signorelli da una noticia de carácter general que resulta sumamente inte-
resante
Leí Pamela ñ¿/ GaRúa, treittcí ñeí/ celebre remmneinze’ c)e? Re>berrñ,íc,n e,ríxvae ‘ero,’¿mcreíc,ee’,rte l$ ¡tez/re
ci c’c,ecr¡rc,rre fez ‘icecí Nanine cacnec9¡n tenercí en tre eíttt.
Esta afirmación puede ser cierta, pero tampoco hay que olvidar que el enciclopedista y es-
critor Denis Diderot pudo influir de forma más marca en este género, por excelencia didácti-
co y de denuncia, que cultivó Voltaire en aquellos años. Sin embargo, la Nenine, además de
ser una obra de situaciones “a la Diderot”, muestra un gusto teatral muy goldoniano. Según
el historiador napolitano la obra del francés podrá estar mejor escrita que la del italiano, pe-
ro en definitiva:
Le pez,votbní heinno cne¡gg¡arf~rza nc/leí Pamela... Za ¡citÉ leí Pamela cícrez ¿ ereíec’rei ¡emc’eceh¡atcí, e
leí Nanina tren peircal cte r’ara¡~pe~oc’ ,ee//e <ícenefrtíemee.ií
Si se piensa que la comedia italiana se mantuvo en los escenarios de España, por ejemplo,
hasta el primer tercio del siglo diecinueve y la francesa no llegó a traducirse, la afirmación no
resulta exagerada’.
El propio escritor francés confiesa que disfrutaba tanto leyendo y representando en su pe-
queño teatro privado las obras del veneciano, que tomó la decisión de escribir al marqués
Erancesco Albergati, residente en Bolonia, buen amigo y protector de Goldoni, una carta en
la que le explicaba que (15.II.i76Of~:
Aapetto ¡Loira GaiñonÉ A,mía ¡ci acta perciancí, queaño ea ¡¿¿¡qe L~ <ncc comcrccrejk: ey/Ñve c’e,’acmíentc
eccí hetc,c, leetmdc’, ten Incoa ceirezttere, tetttc) tieitttreí, teettcs ‘¿rete>.
En esta misma carta adjuntó una hoja impresa con tres estrofas con una curiosa defensa
del talento del veneciano (19.VI.1760)11:
1/ercí ¿>e eltínececcer Vc,/tezúe ‘me Li teilen,’ Cc>cntqeee,’ dc zkL,a,íkeer Gc,/ñc,czc.
En totít paya en <‘e p¡que
dc cmrot’c,itec’ Li te/cc,,’.
De Go/datíl le,’ Cr=í,,metca
(ocmi teítl’ecit c~0,, Peirtie’cina.
On nc cicícciii ñ ¿¡teel litre
cOZ ñcm¡tjeqer <‘e” ¿c’riti;
dciti,i ce pc’ccce’ c?ti ci ¡‘re>
¡el ticitetre
10c’etr a,/ut re.
Aet.v Crt’t¡epee~v, cíetx Rel’atex,
¡el ticiletre ci dÍL cierna /cititev




Su destinatario, ufano de tal alabanza, la hizo imprimir completa en el número 45 de la
Gazzetfa veneta (9.VII.1760), con lo que se burló magistralmente de sus detractores. Tan am-
mado estaba que preparó su propia versión en italiano1½
Dc,
1r1,erteette ¡e nem.ze’c’ni
cli mcra/ecm/eiflcm ¡ tez/ente,
círcí chi eretiecí Ge/ñc,ert
fz fez gecerra cii ¿kIen?eertc.
De leee,i ocrítti <‘ocr m’czep’ne
g¿ad¿flím’ ji ciQCl>d cecee,
ande pre.lez en tei/ e/ett<Vt¿c?tíe
jet ver ¿ir!>¿tea iV~íteercí.
Dij~’e ci! cnteco, ti/ge/calo,
fez A’ht¿ercí, df cero ezccintez.’
c’gcrc eceetore ? d¿l’etta.ícm,
¿riel Gotdan¿ mmii ha dipinta.
Después de tanta actividad, decidió serenarse y escribirle a su gran amigo francés, dán-
dole las gracias por su obsequio con el ejemplar de la Gazzettez vende.
A cambio Voltaire le siguió escribiendo a Albergati y a Goldoni, e incluyó una carta del
13
aristócrata, a manera de apéndice, en su tragedia Tancr?de (1761), publicada en París ; sin em-
bargo, en la versión italiana de fi Tancredi (1764), el traductor, Agostino Paradisi, prefirió re-
currir en su prólogo a los versos que recibió Goldoni en 17600:
En medio de todo esto -probablemente hacia el mes de octubre de 1760- Goldoni comen-
zó a contemplar la posibilidad de ir a Paris para encargarse de la dirección de la Comédie Ita-
lienne. Desde ese momento pensó en hacer el viaje pasando por Ginebra para visitar a su
buen amigo y admirador. Pero lamentablemente dos años después, en los meses de junio y
Julio, el viaje se realizó de forma tan precipitada que el encuentro no tuvo lugar. A partir del
año 62, que Goldoni llegó a París, los caballeros tuvieron que esperan muchos años antes de
encontrarse en la capital francesa, el 17 de febrero de 1778, durante una visita de Voltaire a su
querido amigo veneciano.
Es sorprendente pero el signare Goldoni y inonsieur Voltaire se vieron solamente una vez
durante sus largas vidas, aunque su amistad y su correspondencia fueron constantes.
Cartas de das amigos
La amistad entre Goldoni y Voltaire se puede rastrear en las cartas que se conservan de
ambos y en las del marqués Albergati, amigo de los dos. Como ya se ha visto las palabras del
autor francés, refiriéndose a su amigo italiano, resumen la tónica que tuvieron sus epístolas
y en general la actitud positiva de otros escritores hacia el comediógrafo y su obra
15:
L~i eieífl’et? ci ¡ci <‘<‘riUde /‘e,ít¡mclb/e Gc’/don¿ pt’eél d’intnigeee. de/orce eL d’iemtc’ec’t.
Como si todo fuera poco el autor quiso rematar el asunto con el regalo de un madrigal de su
propia cosecha a su gran defensor; fue una forma de demostrarle a todos su satisfacción. Los
versos aparecieron publicados en el número 46 de la Gazzetta (h. 16.VII.1760)’<:
AY! cmzc,erdo ‘mi ¿lcl,lWteecl





¡‘remire, enae’,>tro e deece;
I4’¡te~ ¿‘he ce//cí Cocactredin
deeñe oreecuneerte, e face;
bifCfltc~ ee,ric)crclel/e
peen dije/ecíajea,
d¿ critece, e cnc,reí/c,
di cutomeez e¡‘acote.
Leí 9/oren cfltei noc,efleí
<‘e/frite, ewefez re/ley
¡ ‘e’reicaf de//e genil.
Algunos días después envió una copia manuscrita a su protector el marqués Albergati
(26.VII.1760)’Ñ Pasados dos meses, exactamente el 24 de septiembre de 1760, Goldoní recibió
una sabrosa carLa en italiano en la que su admirador no reparó en dirigirle nuevos elogios:
Sej.íne’r cnt,, Pi/tare e Figfe’e de//a Neiteerez; rl cuica dcz/ tccne>cm che ea oi fegga. .Rc’ ¿‘¿dieta ¡ci ro,ltrcz
a u ir u ci u elle oa,ítre apere. He dciii,: Rece, rin ere> no aíre> ti, e te lamí ci, cte he, ¡‘eeri/Y4’erte leí Saena Ita —
¡tercie?. cte inrentez cc;f/ei fantezo leí, e,ícr¡re e-of <‘etna. O/~ ~‘hefee’c~nditá! ¡¡lee’ S4,zeíe’re, che veeritc’i! E
cíciie /0 <‘ti/e cfi ¡‘tire reí itere,fe, fiiccía, cd er,r’rerbe’/c¡clc’ete re)c’cíttezta fez ‘oltíer Fab-tez dei/fc circicrí dc—
qliArfeewhe>r¿ l7orrci intutaferre fe rc,,ítre Cacamíredie.’ LItaba liberata da’ Goti.
La sorpresa experimentada no pudo ser mayor, sobre todo cuando leyó las emotivas pa-
labras que escribió Voltaire’9:
Vicie ¿¡cero, cnt, Signare, fa ritz fa ¡‘e» ¡tenga, e fez ¡‘e» Je/¡ce. geaech¿ nací ¡‘c~tc’te e,l,’erc tcncmre,rtez/c
cílcire, if rc,cítre, faene.
Y en otras cartas dirigidas a Albergati aparecieron más pasajes relacionados con el mismo te-
ma; he aquí los de dos cartas distintas (5.IX.1760, 3.X.1760<
Je remhrerc¿e, tecrdreí,remrt l’eerfcímít de La mier trine Caldani... 51k aher CímIdamíl jo ‘hcmní,re i) ‘ripíe de <‘e.’
/~t~c’¿l, ¿fine rendreí leí .íantet ¡1 ¡ccitt ¿¡te 7lfííoe ceite beicrere ocre cre.
A’c ca oet fm/tez eitt¡’re’e de man i/fct.ítre Gofdoni e/cee) aune ¡‘¡cccl qetcJeifirere>.
Todavía faltaba una espléndida carta que Voltaire envió a Bolonia al conde Albergati
(23.XII.1760). En esta ocasión la emoción fue tanta que Goldoni acabó por incluirla, junto con
más material, en el prólogo de su Pamela niaritata
Jatereí! /skntót f¿¡’ttcliP de reír re¡’re4henter e/te nec,!fa treidetelcan d%ne ¡‘¿¿<‘e dc catre eif<‘¡‘re Goldo-
nr, ¿¡etcjizinocn,ír¿ ci eptefr nanrrnerezitotetjottr.í le Peintre de fez Nateere;d¡qne re5forumratctcrde fez C>-
círedie Ite,fe¿’neíe, ¡¡en ci c$eí,eni feo jerraecí e’níe~~ide.í, ¡ca cíott¿íep gre~l,ve?rc.l, /oe;ve¡ete troceo feo cií’¡e’ncl <
7d1,1,—
t&<í <‘ter qceelqcee.í íh¿e2tre,í de Ferre>. Une cha,íe cíe ‘eifrcz¡’¡’Ñeerte’eet dezní ¡e’.. ¡‘t&co dc c’e qárt’1e4’cved,
a e~,t ¿¡ce ‘e//ecl ft’cie>c’cnt toeeteí ¡‘cir cene ~ ¿¡ce
1 reirpe/fe fe .írejet et /‘¡ertr¡e¡eee dc lcr ¡‘¿¿ce. ci ¿¡cci
protere ¿pee ce euejet ci ceite mr/ejele <ion fez/ev por recídre ¡ercí h~,ímrcííc> jite> ‘cigea ci ¡‘¡tea gerra de /c&’íe.
La demora con que el marqués contestó la carta llegó a desesperar a Goldoni, quien no pu-
diendo esperar más le hizo llegar a su gran admirador, durante los primeros días de mayo,
los tomos del Nítove teatro conuco, correspondiente a la edición de Prancesco Pitterit la ale-
gría del francés ahora no pudo ser mayor Goldoni recibiónoticias, a través del aristócrata bo-
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loñés, de el amor que Voltaire sentía por una de sus comedias anteriores que acabada de le-
er, Lafiglia obbediente (1752) -obra muy relacionada con el período de reforma-, y de sus in-
‘3
tenciones en traducirla al francés (27.VII.176O:
Ccci, ti neiteere ci rcítrcmn ¿¡cecícid e/fe dtt ¿¡ccc Ceirfe, Ga/docíl l’ci ¡‘cinte. Ja! e’t¿ce’tte fiic’ fe Secrc=tez¿“e
de ¡a crerteere... Je ¡lev ezctteclLecíícnt ¡ci Figlia obbediente. E/le cci ‘ene’herntc.’jc c’eecx leí treidtce’re’:je
ncJoeeerai/~cict ‘pci! ji pantalone.
La posibilidad de verse respaldado y defendido de esta forma por el padre de la literatura
francesa, daba a Goldorú la mayor de las felicidades. Todo esto fomentó en el comediógrafo una
actitud abiertamente positiva hacia la posibilidad de vislumbrar su futuro en Europa a través del
mundo francés. El terrible mundo de rencillas y polémicas en que se había convertido Venecia
para él le llevó a pensar que allí seria mejor acogido y respetado que en Italia.
Una empresa literaria
Es muy probablemente que a raíz de propuesta de Voltaire de traducir al francés una de
sus comedias decidiera éste afrontar otra curiosa empresa literaria; se trataba de adaptar, más
que traducir, una comedia del amigo, L’écossciise, para el público italiano, aunque aseguraba
que en un primer momento no sabía que era de éste. Como ya se ha visto la empresa podía
ser difícil para cualquier traductor, pero no para él, un hombre de teatro con su experiencia,
pletórico de felicidad, quería demostrar en público su agradecimiento y hermanarse, a través
de esta recreación literaria, con nzonsieur Voltaire.
Además de las cartas mencionadas Goldoni escribió una dedicatoria para Penzela meritata:
Onoratissimo Celabas-rimo Monsieur Voltaire Gentiheonzo Ordinario della Caníera del Re, que fue in-
cluida en el primer tomo de la edición de las comedias preparada por Pasquali a partir del
año 1761. Se trata de un sincero texto de agradecimiento en el que se encuentran más datos>:
Nein ?¡‘o<’ac’h1/e, Scejnar cnt,, che ¿a ¡‘ciMa rendere e, Vol cmii ¡reírte dI ¿¡cee/ greca l,emíc, che ci ciíe críe-
tefittc, cci¡ft rc~cítre ¡icirofe, ccii e’a,ar¿cvcritt4 e cal/ii roitrez e¡/%ztníc... tÁcito ? der//cí Ercecíctí el cerco
accedei, leí cíe/ii defcaa, ¡ci caro/re? de’’ ence! tccíreíg/¿ e ¡‘círe’i/icmrc’erte, dee/fí enrie/e peratzecicle.
En otro pasaje del texto el comediógrafo recordó que el maestro galo admiraba en él su es-
tilo sencillo y natural (24.IX.17607’:
Vol eínrí,íe’reite ici mire’ ¡ci Níteercí, 14,1 date ¡e,de el e/cce~utei e/ladre ecnec’er.íeí le’ /mccze’Jibcí, che hez ‘olcetc, ~‘¡íczr—
qe/e ve cae i.íeeo¿don4 cd arriehlcerca! di e/eec/,c>otcre che’ dci Lee%aleí, e nace dezl¡’errtc cii eice¡ie¿’tei.
Y llegó a establecer un vinculo fraternal entre los dos escritos, aludiendo a los valores po-
sitivos de su obra que son, en cierta manera, los de Voltaire. De esta forma Goldoni se atre-
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vió a afirmar, con cierta velada humildad, que
Se ¿ rera di ene ¿¡cíe//a che rieomn¡’tíeedi dire, ezcn/n?otzccrcí Feejftecali de/la cmzcdc.’ cia ci ¿Ilcidre, circe Vii
¿¿ Prlinogcnr=cí,ed ¿o 1/Cadena, ecu! Val 11 pr/ene, edle~ l’eeitera’.
El veneciano sentía que con estas palabras podía justificar mejor la dedicatoria de su se-
gunda parte sobre la historia de Pamela, así que añadió que
Y’ectto e/eec//e’ che hez dihie c,na 1,~ ¡‘re.vente merecí ei¡íercí, ¿ fez dedeecíer Nlonsieur Voltaire, ¿¡di cccl ercí-
emee’ e emrciggiare di ¿¡ccci¡cene/eec elOgie>.
Al final añadió las cartas de Voltaire y Albergati mencionadas más arriba, como haría un
buen abogado que quiere presentar todas sus evidencias.
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Para respaldar su trabajo Coldoni siguió observando en este prólogo, que aparte de los va-
lores propios de la tragedia burguesa de Voltaire, encontró otros más que le motivaron a tra-
balar una empresa tan especial como su adaptaciónt
¿¡ficíemitil cinche jolietie <ir dczfleí ¡‘re/hzc’crcie: ¿Idi ¡eciAceterre’ minie ¡‘crererre di nomíre>remrcmci e dicreder—
círe e/ecír’i ¿1 círodefle, di ¿¡eee~’tcr genere di Ccrcmícmrcdie clczgc/ie, temiere e círerrez fi. Teettcr <‘Rl ene cíe cae tez i’a~
giñí difar/ez cc,cio,’eere cíe//a nocetra lingeca, e ateí nc,atro Teatro, e camnuerda¿ a [reíe)ncj-/ce; crící ¡r¡¿e ~h ‘lo
cíe cera/tríe reí ercí/ii trcídce.zc’crnc, redeer chearcíccícerte, e ce,cr ¡remecí, che ‘roer ‘er reír 6e qec,’tertcr, reí/mr emir, oece
teeztri d’Ltcí¡tí; eh’», eíi’rei¡’erdeeta feifirtecer edil tecmr¡’o, eereeitedl.reítcr cii cuenten de/lAecterce.
Ya en el terreno de la traducción o adaptación señala, que la naturaleza y naturalidad de
la obra permiten comprender cómo se deben arreglar estos textos, según los usos y costum-
bres de cada lugar y de su forma de hacer teatro
E rero, <‘e,e,ne lcgge<vi cid/e ¡‘refeezione ‘ceddctter, che questOpera clovrebbe riuscire in tutte le
Iingue: perché l’Autore dipinge la natura, ché pee’ tutto la stessa; cera feí ercetíeriz mmredccli,crei
dcii]L—e’e,rtemnenr’c d~i ,oer teettcí cncrdej/’iccetcr; e cerercicce ¡‘e’e~’entarííí cene e/ccec/fi ~íIntc,e <‘crer ¿¡etegfi ceje, e
con e/cee//e nozwci¿ e ¡‘rereerzeanl, che ,ícrcio enegilo cíderiteite uf ¡cecige>, derce ci rorre/mhefrrfeí ecterre.
La experiencia acumulada durante años en los teatros comerciales y privados de Venecia
le proveyó la mentalidad práctica de un hombre de teatro. El, como nadie, sabía lo que cos-
taba adaptar una obra para un público determinado: la forma de escribir y representar teatro
en Italia o Francia era distinta en cada caso. Sería interesante saber hasta que punto se debe
traducir un texto y cuándo debe adaptarse, pero los matices son muchos y muy variados al
respecto; he aquí las palabras de Goldoni’t
Le mie raenmncdk, ¡‘er e<cemci¡’io, <‘cina ,,tate hene creea/te iii Ita/tu eer¡’cerc <‘oír certe, che nuecerez di
coad, aceche de¡fc ¡‘ie’c forteeciate, potrehhc rap¡’reacntcírai cercee Q, aecf Tecítre, Erce eree,’c; e tccttc, credo,
ere,trcí>hem’a errere ¿¡ce&Itcinerre, <efoj<’era cíc’cacmradcite crecando ef e,íecjtcr di ¿¡cccliii ciezzioere. N~ crh/,tíchrc,
cecí ‘e~c,ene’e’mrzci ,,cbcercz creí/e’ Tragcdic erelie Ccremeenedec Frene cccli ¿ir Iteífter crer t,-~~d<~tt~. Qeccíl ¿ di ¿¡ece±-
te, <‘he ceceziz c’ratcihi¡i e-ce ngtrcmzecrti aih/,c’eí ine-antratí, ‘ycci tecztni dYt~,/i<
7? Ecírier d, teezt/’i ¡‘rci’/;iicc.
1<>~~h¿ mee/le’ (aje ¡‘cínico/un tecticí ¡‘leice, e tectio ji ferder.
Eltrabajo de adaptar la obra francesa al italiano enfrenta a Goldoni por primera vez, atuíque
con las ideas claras, con una práctica nueva para él. Luego llegaron sus adaptaciones de L’avare
fasteaeex como L’avarofastoso (1776) y de Le bourru bienfeiscuil como II burbero beuíeflco (1789).
Como ya se ha dicho la adaptación italiana de Goldoni gustó; quizás, como comenta Or-
tolani, debido a la moda imperante, o, como se puede apreciar por el texto, a los valores de
la historia y a la calidad de la adaptación.
Pero aún falta comentar un punto muy importante; en la temporada que Goldoní estrenó
la comedia de Voltaire se dio un hecho insólito. Las tres compañías de teatro que había en Ve-
necia se lanzaron a una competencia sin precedentes en la ciudad, pues, cada una represen-
tó una versión distinta de la misma obra francesa: la primera L’écossaise en italiano fue La be-
lía pellegrina, una adaptación de Pietro Chían que se representó a finales de octubre en el Te-
atro San Giovanni Grisostomo. La segunda, una fiel traducción de Gasparo Gozzi, fue Leí scoz-
zese, y se montó a comienzos de noviembre en el Teatro San Samuele. La tercera fue la de Gol-
doni que se estrenó los primeros días de noviembre, por lo que coincidió con la de Gozzi, en
el Teatro San Luca y fue la única que agradó al exigente público de los teatros de pago.
Las razones de este espectacular triunfo radican, según el propio comediógrafo y adapta-
dor, en un principio muy sencillo: en un extremo está la traducción la de Gozzi que valepa-
ra ser leída, pero no para representarse, mientras que en el otro extremo está la de Chiari es
una adaptación demasiado distinta del original>’:
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Reí e.’acn¡’reclo u p,t~S6fleo lee d¿(t’icolte> di/uír ¡‘leícere fe jccme¡’¡ici trcídctze’¿n,i¿’ hez e’edeetc, che ,‘ioce ces/e-
<‘ccii ere tercmr¡’ocer <‘jigeercire gui ore» mciii, e che cen 7enitcizt,ne dieveretee e etecraerter ¡‘cetrferr gce~vtcire fe
crerere deqli Acetcrri cltreieutare.
Así que la solución va a tono con cada caso, la discreción, sensatez y buen ojo del adapta-
dor son indispensables en el trabajo del traductor (o adaptador) de un texto de teatro
¡tice crer/e miii ¡‘eceto d’cíe’cr/ii feítta, ¡‘ai.eh¿ ,~eeueí, fez ¡‘e//a, /‘ezmiecíuireihe’le’ Gocírcueedeer de/leí Scozzese
aeirehhe, o ,íeaero<vcictta, cr non geccíteita lee Iterfñe.
Pero si, como puede suponerse, la reelaboración de Goldoni pierde calidad estilística al
compararse con el original francés, también puede afirmarse que gana en emotividad en el
trabajo de creación de los personajes.
Las modificaciones entre los dos son numerosas y de varios tipos: cambios de nombres,
desplazamientos de escenas, concentración de ideas, etc. El propio adaptador no entra en
pormenores, pero invita a los interesados a descubrir esas diferencias que resultan determi-
nantes para entender, según sus criterios, cómo son en esencia el teatro francés y el italiano
Treepra ¡tengo c’cireh¿e, ci ‘cc, i.’c>¡e’jji c-ender reíqiercee’ dc’ e’erccrhc’cícjrecrti <h~ hcr <‘redecter disi’e/’<’i ¡cure
adatteirfez af gccclto Ztee¡tena. Cheg¡i cíeircítari dei/e dccc fiergece ¡¿jujee crer ¡‘ceeree e ¡‘ci ftc’er, e deberuzer ¡‘<‘r
reiqiocre alucie/za d~i/i~ riec,íciñí: círÁ dccc Cc<<‘ere e.’acmi/>c>c’ter in Fc’ermrcexe, e cex’¿ ir Iteíie’acícr.
Es imposible que Goldoni se resistiera a dar alguna pista sobre un tema que tanto le inte-
resa tanto a él, así que enuncia rápidamente cinco puntos que diferencian las dos obras: 1.
Hace aparecer más veces a un personaje (Milord Murrai), 2. añade una escena completa (1, 3),
3. cambia el desarrollo de otras dos (1, 6; II, 5), 4. cambia los nombres de dos personajes (Ster-
lingh, Manama) y 5. transforma el nombre y el carácter de otro (Fniport).
Siguiendo estas indicaciones, que son del todo ciertas, se puede concluir, después de
una revisión del original francés y la adaptación italiana, que mientras Voltaire deposita el
peso de su obra en el trabajo verbal, recurriendo menos a la acción, Goldoní, en cambio,
enfatiza la acción a través de la palabra, logrando un mejor ritmo escénico. Todo esto per-
mite concluir que es muy probable que la obra francesa original tenga hoy un mayor inte-
rés para el lector que para el espectador, mientras que la adaptación italiana puede aún
funcionar a la hora de subir a un escenario, gracias a la concepción teatral goldoniana aún
vigente.
Y como si fuera poco, he aquí un sagaz comentario de Carlo Gozzi, quien, sin ánimo de
elogiar a un rival tan detestado como Goldoni, hace mención al asunto de las traducciones y
adaptaciones para el teatro italiano de la época; primero habla de Le Cid, adaptación de Con-
neille de una obra de Guillén de Castro, y luego no se le ocurre otro ejemplo mejor que citar
el caso de L’écossaise de Voltaire y Lee scozzese de Goldonit
EL Cid, erccc’e~ccieetcr d<1 cen iterfieznír <‘otto ¿¡tito/ir def Roderigo. ¡ce tecí eraljSrtcccieita. La Scoz—
zese, reqesfeitee dcii Sleiciar ¡
1alÉen trerderttcr Jedeicírente nace ¡‘ierc’e/eee cie//‘1tez/cerne’. La Scozzese. cíe-
cre,vcecttcz dcc! Siezueerre Cc,/dercii ceoe reJ¡e<’o cf qenle> Ztcz/lerner, ¡‘tiqece cuzc,¡tt.ijeifler.
Mejor elogio no se puede encontrar por parte de un hombre de teatro como Gozzi, quien
nunca reconoció que Goldoni era “un uomo onesto e buono, che ha purificato la Scena Ita-
liana, che inventa colla fantasia, e scrive col senno”, como no dudó en reconocer Voltaire.
Sirva este breve repaso de un hecho especial o particular en la vida del signore Goldoni y
de nrouisieur Voltaire, entre los años 1760 y 1761, para descubrir lo que sus cartas y escritos to-
davia atesorar para quienes gustan del estudio de las relaciones interculturales en Europa.
199
Notas
1Véase estudio de L’ecossaise: Moltó Hernández, 1996. PP. 63-70.2 Arouet Fran=oisMarie, Voltaire. Escritor y filósofo. Fue una de las figuras más importantes de todo el siglo die-
ciocho en Europa; sus juicios, penetrantes y certeros, sobre la literatura, las artes y el pensamiento dieron forma
a la mentalidad del hombre moderno. En el campo del teatro y la música se decanté por la primacía de la Li-teratura ante la Música. Sobre este tema escribié en: Deuxiénce préface dOedipe (1730); “Dissertation sur la Tráge-dic ancienne et modeme”, Séuuíiramis (1748); “Art dramatique”, Encyclopédie (1772).En el mundo del teatro cantado colaboré con J. P. Rameau: Sanísen (1732-1734), La princesse de Nava rre (1745), LeTemple de la Glorie (1745); 1. N. Royer y 1. B. De Laborde: Pendoré <h. 1740); Grétry: Le be ron dOtrete (1769), Lesdeux tonnea,rx (1769).3 “Le calé, ou L’écossaise, comédie; par Monsieur Hume: traduite en Fran~ois par Jéróme Carré; représentée á Pa-
xis au mois d’Aoút 1760”, Théertre de Voltaire; Ateguneenté de plusienes Pieces <¡ni míe se iretezení pací dans les Éditionsprécédentes. VI. Londres, 1782, Pp. 147-238 (BN: 115218). Tomás de Iriarte también realizó una traduccién en pro-
sa de la obra: La escocesa. Madrid, 1769 (BM: 15369).
~L’indiscret.Canrédie de Mansicur dc Voltaire. Paris: Noél Pissot, Fran~ois Flahault, 1725. La obra se volvié a impri-
mir en 1732 y 1742.
“Voltaire, además de las referidas comedias sentimentales, hizo otras en el género más puramente cómico. En
verso compuso Lindiscrete, de pintura más delicada que!! c¡iiacclíierene de Goldoni, pero sin accién” (Napoli-Sig-norelli, y, 7, 1789, p. 161).6 Natrine, comnédie en Jactes, en vers de dix syflabes. Paris: P. G. Le Mercies, Nl. Lambert, 1749 (La obrase volvié a im-primir en 1750, 1769, 1776, 1786).
“La Panrela de Goldoni, extraída de la célebre novela de Richardosn, llevé posiblemente a Voltaire a componer
su Naníne, comedia sentimental en tres actos” (lbidem. PP. 147-1481. Según otras fuentes la obra francesa es an-terior a la italiana.8 Idem.En cambio se tradujeron otras obras del autor: Alzire, Brecéis, L’écossaise, Lefanatisene en Maleomitel le prephéte, Mb-rape, La mart de César Olymnpie, L’orphelin de la CUne, Séníiramis, Tancr=dey Za/te (Lafarga, 1983). Cfr. E. Lafarga.Voltaire en España (1734-1835). Barcelona: Edicions de la Universitat, 1982.
~ “Espero al querido Goldoni. Amo su persona, cuando leo sus comedias; él es verdaderamente un buen hombre,
un buen carácter, todo natural, todo verdad” (Veltaire’s corr-espendence (T. Besterman, ed). Ginebra: Institut et Mu-
sée Voltaire, 1953, n’. 8020.11 “Pamela maritata”, T,ette le opere, VII, p. 423. Véase la traduccién del texto en español en la próxima nota.12 “En todas las naciones / se molesta a los talentos, ¡ pero quien critica a Goldoni ¡ hace la guerra a los defen-didos. ¡ Sobre sus escritos, se ha cuidado en / juzgarlos con razén, ¡ donde apresada en tal asunto / fue porjuez Naturaleza. ¡ Dijo el critico al celoso ¡ que la Naturaleza la verdad contiene: ¡ Todos los autores sor de-fectuosos ¡ mas Coldoni me ha pintado”. (“Al Marchese Francesco Albergati”, Tutie le opere, XIV, p. 234).13 Tancréde, trergedie. Ginebra: Craner, 1761.14 Las des cartas se volvieron a publicar juntas, como apéndice, en la primera edicién italiana de la tragedia: ‘“Ihn-
credi”. Scelte di alcune eccelenti tragediefrancesi tradette in verso scialto italiano, 1. Módena: Soliani, 1764, PP. i-xv, xvi-
xxvii. Goldoni incluyó una selección de la correspondencia de sus amigos en el prólogo de Lee Pamela maritata. Ypor su parte Paradisi, a raíz de un comentario sobre las comedias modernas, citó los versos que el francés le dedi-
có a su compatriota italiano (“Osservazioni del traduttore”, Scelta di aleone eccelenti teagediefrencesi, pp. 322-323):Tale, a cagion d’esempio, la Sposa Persiana del Signar Geldeni, la que/e ¡ser ben tremíta ser’e di seguito ¡ci replicate in Ve-
nezea a ¡siena teatro, e piace tuttarer. Ma queli pradigi non pué/are que) z’elcntnommre, ate si tretta cli ritrarre al vive la ica-ture? lo iniasterró dalfaveller-íie,perclr?se iljacessi, non saprel esser brete, e ancore in qcrestoprapositeettcrreencnial ‘ni0atetare, al Voltaire, di ciii piaccmmíi, giaccle¿ cadena in acconcio, ríferire alcíeni z’ersi in lede del nos/ro moderna Temería.En taeet pafs it, se pique ¡ De mo/ester les talents 1 De Goldoni les critiques ¡ Attaqeeent les partisamís. ¡On ne scaz’ait bque? titre IOn dezail juger ces écrits. / Dans ce precés ana pris ¡La natírre ¡salir arbitre. /Aux Critiques cccx Riz’ceríx / La
naturedit sansfeinte:/Geut autenra sen de/ant, ¡Mais ce Goldoni míe’a peinte.Questi versi cosi/urano da cíe tradotti.Seise ovunque in nredi indegnilMelestare iclíieri ingegni. ¡Di Galdoniaidrfensori/Fanno guerra aspri censen. ¡Non
sapeen que? cenvenisce ¡ Tito) giusta a cié clr’ei serisce. / Ognun vital, clic arbitre presa ¡Sta natura in tal contesa. ¡Filaci Critici insolenti ¡ Dié rispaste in tali accenti. ¡San di¡etti in agni atetare: ¡Ma Celdeul bit miele Pittare.15 Ibidem.16 “En el mundo me asegura ¡ el honor y el buen concepto. ¡ Voltaire, de la Naturaleza ¡ conocedor perfecto; ¡Voltaire, de la Tragedia ¡ primer maestro y caudillo; ¡ Voltaire. que a la Comedia ¡ dio adorno y luz; ¡talento
universal ¡ lleno de filosofía, ¡ de crítica y moral, ¡ de historia y poesia. ¡ Mi nueva gloria ¡ sufrid, donde ha-bla ¡ el oráculo de las gentes” (“Al Conte Gaspare Gozzi”, Tic/te le opere, xiv, p. 231).17 En la carta se aprecian dos versos cambiados al comienzo del poema: La ¡cinta mili assiccíra, De’ critici a dis pelta,y la corrección de la grafía del apellido francés, Voltaire (“Al Marchese Francesco Albergati”, Trille le apere, XIV,p. 233).
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18 “Señor mío, Pintor e Hijo de la Naturaleza; os amo desde que os leo. He visto vuestra alma en vuestras obras,
He dicho: he aquí un hombre honesto y bueno que ha purificado la Escena Italiana, que inventa con la fantasía
y escribe con el corazón. Oh, qué fecundidad? 1Y qué natural, claro y amable me parece el estilo? Habéis resca-
tado vuestra Patria de las manos de los Arlequines. Quisiera titular vuestras Comedias: Italia liberada de los Ce-
des” (“Pamela maritata”. T¡itte le opere, VII, p. 423-424).
19 “Os auguro. Señor mío, la vida más larga y la más feliz, ya que no podéis ser inmortal como vuestro nombre”
(Idem).
20 “Yo agradezco tiemamente al hijo de la naturaleza, Coldoní... Si el buen Coldoní me honrara con una de Sus
obras, él me hará feliz; él tiene que hacer buenas obras” (5.IX.1760). “No me he olvidado de mi ilustre Goldoní
que quiero más que nunca” (3.X.1760) (“Pamela maritata”, Teítte le opere, VII, p. 1312).
21. “Luego tuve el placer de ver representar una obra de nuestro célebre Galdoní, que yo llamo y que llamaré siempre
el pintor de la Naturaleza; digno reformador de la comedia italiana; él ha sabido desterrar las insípidas farsas y
los groseros disparates, mientras que nosotros los adoptamos en algunos teatros de París. Una cosa, sobre todo,
me ha sorprendido en las obras de este fecundo genio. y es que él las acaba todas con una moraleja, que domina
el asunto y la iiitriga de la obra, lo que pníeba que ciertos asuntos y ciertas intrigas pueden hacer a los hombres
más sabios y más bondadosos” (Ibiden, PP. 424-425).
22 Coldoni dice enviar les diez tomos de la colección Pitteri, pero en 1760 faltaban algunos tomes; el último salió
en 1763. Quizás se trate de la edición Paperini. cuyo décimo y último tomo se publicó en 1757.
23 “Sí, la naturaleza es racional, cuando ella dice que Carlo Goldoni la pinta. Yo he sido el secretario de la Natura-
leza,.. Actualmente lee La/igl le obbediente, Me gusta; quiero traducirla, no haría mal jI pan inane” (“Pamela ma-
ritata”, Tntte le opere, VII, p. 1312).
es posible, señor mio, que pueda devolveros una parte de aquel gran bien que me habéis hecho con vues-
tras palabras, con vuestros escritos, y con vuestro afecto... De Francia ha salido mi escudo, mi defensa, la cima
de mis desvelos, y la humillación de los perniciosos rivales” (“Pamela maritata”, Txette le apere, VII, p. 417).
25 “Vos admiráis en mí la naturaleza. vos alabáis a esta madre universal, benéfica, que ha querido derramar en mi
sus dones, y enriquecerme con aquel poder que ella sola da, y no se conquista con el arte” (Ibidem).
26 “Si es cierto de mí, aquello que os complace decir, ambos somos hijos de la misma madre, pero vos sois el pri-
mogéníto, y yo el segundo; más bien, vos el primero y yo el último” (Ibidem, p. 418).
27 “Todo lo que tiene de bueno mí presente obra es la dedicatoria a Momísierer Voltaire, cuyo nombre es mayor que
cualquier elogio” (Ibídem, p. 412).
28 “Me sentí emocionado desde el prólogo; su autor me hace el honor de llamarme y de creerme casi el modelo de
este tipo de género de comedias inteligentes, sentimentales y morales. Todo esto me hizo querer darla a conocer
en nuestra lengua y en nuestro teatro. y comencé a traducirla; pero cuánto más me adentraba en la traducción,
veia claramente y con pena, que no sería apreciada, como era, en los teatros de Italia; que yo habría desperdi-
ciado el esfuerzo y el tiempo, y perjudicado el mérito del autor” (“La scozzese”, Txítte le opere. VII, p. 1219).
29 “Es cierto, como leyese, en el prólogo antes dicho, <¡ree esta Obra debería resteltar en todas les lenguas; porque el Ate-
lar pinta le, neturaleo. que es la misare; pero la propia naturaleza está modificada por todo de forma diferente; y
conviene presentarla con los hábitos, y con los usos, y con las nociones y prevenciones, que mejor se adaptan al
lugar, donde se debería hacer gustar” (Idem).
30 “Mis comedias, por ejemplo, han sido bien recibidas en Italia; sin embargo, estoy seguro que ninguna de ellas,
incluso las más afortunadas, podrían representarse como en el teatro francés; y todas, creo, podrían tener este
honor, si fueran acomodadas, según el gusto de la nación. Tenemos una experiencia segura con las tragedias y
comedias francesas traducidas al italiano. ¿Cuál de éstas, sin notables cambios, se ha encontrado en los teatros
de Italia? Hablo de los teatros públicos, pues en las casas particulares todo gusta ‘e todo se alaba” (“La scozze-
se”, Trítte le apere, VII, PP. 1219-1220).
31 “El público ha comprendido la dificultad de hacer gustar traducciones sencillas; ha visto que no conviene tam-
poco desfigurar los originales, y que una imitación discreta y sensata puede hace gustar las obras de los autores
extranjeros” (Ibídem. p. 1221).
32 “Pero no me arrepiento de haberla hecho, porque sino la bella, la admirable comedia de La escocesa sería, o des-
conocida, o no gustada en Italia” (Idem),
~ “Ser’¡a demasiado largo, si quisiera dar razón de todos los cambios que he tenido que hacer para adaptarla al
gusto italiano. Que los amantes de las dos idiomas lean una y otra y razonen sobre los resultados: así debe es-
cribirse en francés y así en italiano” (“La scozzese”, Teítte le opere, VIiI, pp. 1221-1222).
~ “El cid, ampliado por un italiano baje el nombre de Reden go, fue entre nosotros afortunado. Le escesesa, regula-
da por el señor Voltaire, traducida fielmente no gustó a los italianos. La escasesa, ampliada por el señor Goldoní




Goldoni en España y España en Goldoni

Goldoni en España
El pensamiento de la Ilustración. Una poética teatral. Traductores y traducciones. Consideraciones
de la traducción. La visión de un autor comedias populares. Un olvido: la lírica goldoniana.
Estudios de comedias y dramas con música. Comentarios y observaciones.
El legado goldoniano: de la cantidad a la calidad.
E n el presente apartado se quiere dar cabida al estudio de la recepción del teatro goldo-niano en España como parte relevante de la historia moderna; no se trata de una revi-sión del teatro dieciochesco, sino de una selección práctica del fenómeno teatral, con
ejemplos del pasado y del presente, que permitirán ir desarrollando las distintas considera-
ciones que se formulen. Como punto de partida estarán los textos literarios de Goldoni (TL)
y de llegada los espectáculos que se ha representado con ellos, los textos espectaculares (TE).
La libertad que manifiesta el autor italiano al querer entender el hecho humano, o sea el
Mundo, y plasmarlo como su Teatro, nos lleva a contemplar este Teatro para entender parte de
su Miendo, así como el de quienes lo han ido reelaborando a través de los años.
En este momento se quiere aprovechar la libertad que ha dado elaborar las listas de obras
(comedias y dramas con música) para combinar -con esa misma libertad- los estrenos de los
títulos originales y los años de las versiones y traducciones que se hicieron en español entre
el siglo dieciocho y veinte. Así como los nombres de numerosos refundidores, adaptadores o
traductor de teatro que se agrupan en más de dos siglos en tomo a Goldoni.
En el punto en que estamos, y después de cotejar doscientos tres (202) títulos en español
e italiano de comedias y dramas con música (153 en español y 49 en italiano), resulta impor-
tante resumir las distintas posturas de los refundidores, adaptadores o traductores ante los
textos como obra literaria (It) o espectáculo (TE). Con este fin se repasará el pensamiento
cultural de los teóricos de la actividad literaria y teatral; el desarrollo y tipología de la tra-
ducción para el teatro; la suerte del teatro declamado y cantado, y otras particularidades so-
bre la herencia cultural goldoniana alcanzada en nuestro país.
El pensamiento de la Ilustración
El teatro cómico significó desde antiguo una manifestación cultural colectiva que fomen-
taba la risa, tanto las obras, como los textos y personajes se denominaron “cómico”. La cali-
dad cómica, la comicidad, era un arte tan difícil que pocos lograban hacer reír y enseñar al-
go con él. Rechazado por los cultivadores de ideas elevadas avanzó hasta llegar a manos de
artífices de las características de Lope de Vega o Moliére, por citar sólo los dos más grandes
comediógrafos, quienes supieron “deleitar enseñando” a su público y dejaron, junto con un
grupo de escogidos seguidores, el género muy bien situado cuando los hombres de ideas ilus-
tradas del siglo dieciocho se las apropiaron, imponiéndoles un marcado fin utilitario.
En este marco aparece la figura de Goldoni, quien logró con su producción literario-tea-
tral (TL-TE) infundir un carácter progresivo en esta compleja actividad humana que es el te-
atro cómico. Él, como Maffei, Addison, Voltaire, Diderot o Lessing, buscó nuevas fórmulas
más acorde con los nuevos tiempos y dio vida a un excelente programa educativo en el que
el arte y el comercio se vieron beneficiados, gracias a una reforma en los modelos de los es-
pectáculos líricos y declamados.
Aunque ya se ha pasado revista a los planteamiento teóricos del mundo goldoniano en la
“Revisión de los estudios del teatro de Goldoni en España (1771-1997)”, también se han vis-
to otros más prácticos en “Goldoní en Europa y España” y en “El teatro español en relación
con Goldoni”, ahora se exainrúnará cómo el pensamiento civil, que quería ilustrarlo todo, es-
tuvo en realidad determinado, en España, por hombres que tenían que trabajar para vender
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sus obras en los escenarios; eran hombres de teatro que rebuscaron entre los nuevos modelos
los elementos más populares:
EL teatro »~c~che,~c’o, qece e~~feen»aene,etezbnente ecu teatro popeclan ce pe4elr de LerJ elj/eCflc’t rt’járneei-
)e~rc’,i de flCOCtí.jecc,d e deedtrezdo4, ereeptee el 4eZtnete toemeo parle carportezate de lee haectón c>renndtwer,
y ISeZr e4e, .‘ce cecherofice cebundeente. Poco,c dreernerteergo.’, ¡reclíe’doo loo e1eeotrerde,,~, dejer ron de ejercí-
tíem’,’e en ci entre~n¿í, óeunete o le: tonadel/a rnie,’ked.
Fue durante la segunda mitad del siglo dieciocho que estos ilustrados “populares” dieron un
carácter distinto a las teorías neoclásicas, adaptando temas, personajes y lenguajes del teatro que
pedían las clasescultas a los intentos de modernización que exigía el público en general. La bur-
guesía, contagiada de las posturas de la aristocracia, no aparecía como un modelo social deter-
minante. Sin embargo, poco a poco el desarrollo fue dando paso a una serie de cambios que iba
experimentando el género declamado (comedías y sainetes) y el cantado (tonadillas y zarzuelas).
La deseada instrucción teatral fue aprovechando elementos populares, lo gracioso y lo
musical, así como viejas tradiciones, para crear nuevos textos escénicos, de sencillas letras y
elementales melodías, para disfrute del venerable público.
Las modas pronto impusieron el populismo entre aristócratas con la debida imitación de
majos y chulos. Por doquier aparecía algún “guapo” o una “gitana” y. aunque la práctica no
agradaba a los ilustrados más rigurosos, acabó imponiéndose hasta en la corte española. Co-
mo consecuencia surgió lo genuinamente español, lo castizo y lo típico.
Uno de los temas tratados es el planteamiento teórico de la traducción que en el siglo die-
ciocho se encuentra reflejado en Donde las dan las toman (1778) de Tomás de Iriarte. En el tex-
to, exactamente en la primera tertulia dominical, se exponen las ideas del autor sobre el tema
por boca del griego Teofrasto, quien habla de5:
Lo< Palacio,,, Tecaples~, Teeziro,’ y Jeerdine,, en qece ¡¿e, Arte,’ dedie’eedeeo ce lee ecúrodideed y de%’er,,c’ein
del Linaje hícllecerro, emOtentee oea, exc¡ceeotto.~ primario, Oparer deleite de Leo oeníide,,,, opezrez el?nrtra-
ejem del de>cceroa.
Pero más adelante el mismo personaje completa esta idea con otro comentario más ajus-
tado a la realidad del teatro español de la época: la necesidad de una verdadera reforma6:
El Tecetro, Señoreo, el Tecetro, qece flO ocr/O corr.’t=eíyeal re~ree, y a la enoel7eenzer pcí/,lc’cer, ocreo epee
arce princ4eabnente para quepar ¿loe conozca cígreedo de ceeltecree qece h~z lIcezcíde, cercee Neee’íeírr, ,ve½
deeder neceoud lcr ere la neíe~,tr’a ~or lflef~ qece eelgeeno’i no qeceeran to?ac’ele peroeeadír,’elo croO ecleer ‘e-
‘era yJiclcwoa enltutndel.
He aquí, en esencia, las distintas formas (la de los lisonjeros, malcontentos y desapasio-
nados) en que Iriarte podía imaginarse el teatro español, una vez concluida ese añorado cam-
bio. Y cuando hablaba que la posteridad honraría a los que han logrado corregir ese teatro
parecía, sin saberlo, que sus palabras se referían a él:
Loo lebonj’eroo dirán qíce ¿<ter de hez logrado yer comnpleteemrente; lo,, ,neelce,rrtenteedízoo ircíre e/cee te-
do oc lee perdido; y loo dec’apeeoianadoo, e/lee fil cedeilan reí acotejan por do/acree, dírcíre qece ‘e ha cede-
¡elirterde’ clecícbe Ch ¡ZOCO tttíipo; que e: pedeer de Aro opo~’A’ioneo, elfL’e ,‘e lcr Be’ logreeíeA, cole cíceio fi—
1=¿vito qete ocíele lee lererpor parte de loo proyecte~l fiuiere.t; y que ‘e no,’e,troo ‘roo ,mco~’trecímro. inqree-
te>.’ ce lcr,’ peroo,eeco e/lee ‘e deove/cen cíe leen cml correccieSre, líe peroterider» herrel nre,cc¿eín he’nev’cjY¿’ee de
el/ce,’; y qeceendo lle¡z ccc a tercer eí Tecetro /meae’ arreglado, el tercio deccírte, Cl Ilteed deleit~e Ile e la,’trece-
tiro, reee,nocercí ce qeilére oc ¡e debe, y ocebrel deode qeí¿c9eoca lee de enepezar ce ecrírteer loo prog/reoer.’ dii
irríe de lee Repreocateecián.
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Al final de la tertulia del segundo domingo, en la que intervenía el latino Marco Tulio Ci-
cerón, don Silverio leía sus “Apuntamientos y Observaciones sueltas para el Sermón de Mi-
guel de Cervantes sobre asuntos de Teatro”, donde hablaba de que:
Loo E’peeñale<’ oeny’ate,o oc correir de qece eelgecnoo de oceo Pezlaenoo cotelír toder ‘ele dehpecteendo ~
lemo Ureideedee’ TecetraLeo en el díi’ce croo dclprevente año... Ofrece’ ncc notre,’ coLche ¿otiedijende’ inadeo dc
cedeleeteteer dArte Géinico, yproceerando redcenit a preceptoojtco<’ todo lo qece ¿o certe y ree’ inc’cnce’óíe;
qeecueda entre neoetroe’ todeee’úe no Acere ezceel,ado de eed,nitiroeqene,’eel,nerrte, ni,’iqcee’erez eeqei¿llao qece
cotein ¡credeedao en la razón nateeral.
Aunque el autor sacaba a relucir otros muchos asuntos: unidad de tiempo, lugar, acción,
le resultaba más importante señalar que la situación no estaba para discusiones teóricas de
esta naturaleza y que lo que se necesitaba eran correcciones, pues una obra podía gustar o no
debido a sus características, pero también debido a que’:
¡lícee ce preireede, careolete en lee ceelideed e beotrcecce’ón de lic,’ per<’ e’nao qece e’onr,e,o,ee,r el Acidite,r¿em.
Aspecto éste que preocupó a los intelectuales de la época, e inmediatamente pasaba a arre-
meter contra los sainetes y las tonadillas. Según el escritor, en ellosexistían tres tipos de de-
fectos o abusos imperdonables: el manejo del habla coloquial, el crecido nijirnero de persona-
jes de los mismos y el tipo de cierre usado habitualmente. El rechazo hacia todo lo excesiva-
mente popular o que no resultara ilustrado, les llevó, a Iriarte y a otros muchos, a tomar una
postura firme que al final no les benefició. Sin embargo, al término de la lectura de don Sil-
verio el autor decía que no existía asunto más ventilado y criticado que el teatrotO:
Peer ocr erocento oobre qece qiteelqiciera da oce voto; ecierede, er.~í qece oir leer Obren’ Dreemeítie’ez.v d~ ace-
releo Nacionee’, y de dii,tinteeo edeedeo, y oir ei,’- repreocreteer a emececho,’ Geícmcicoo de deceroero ,ne,do.’, e,’
e’eeOe> peco ‘nenc\’ e/eec cízepeo¿e4le qece rreediejeczyece con acierto.
La actitud de Iriarte muestra la visión del clásico hombre ilustrado, quien consideraba que
los únicos que estaban preparados para emprender y llevar a buen puerto los nuevos cam-
bios eran los intelectuales y no los hombres de teatro.
Otra idea que se decía habitualmente era que la utilidad del teatro radicaba en su capaci-
dad para reformar al público. Por ejemplo, en el noveno texto o pensamiento de la colección
El pensador matritense, “Sobre la tragedia, la comedia y la ópera”, se aseguraba que el objeto
de la comedia era sencillamente corregir las ridiculeces de los hombres, pues
Loo defeete’o dc neceotreo oemnejeereteo loo vano,’ con cene plienerecia; pero 00//reZo ter/e ~‘en,ii¡tlee’ce líe i’eidi-
neelez, qece a reiceotro ecínor propio ¡e ¡¿coL/crea. Y quiere conoce el careczo’re bicreecereo, ,¡ecbe qece lo dam,ri-
ncc y corrige necio eí miedo d~ cl deopreceo y lez becríce, qece el horror del delito o cl temor dcl cee<’tige’.
Y que en cualquier caso se pensaba que una comedia era el mejor método, pues lograba
mucho más que cualquier otro, ya que
(Jm, c.-ceenplo e, pre>peteite> Leo peroerade neeí~~ e/red CC>? larga dA,eeeroe, e, cm .Ser,neín oc, Are,.
Al final esta visión se impuso y las comedías eran juzgadas por los ilustrados sólo por el gra-
do de utilidad que se apreciaba en las mismas: una buena comedia era capaz de instruir a las
clases menos cultas, que no sabían leer en los libros, ni conocían otro tipo de educación que la
del teatrot>. Esta idea pervivió de forma obsesiva durante muchos años.
Ya a comienzos del siglo diecinueve, en otra publicación periódica, Minerva o El revisor ge-
ijeral, aparecieron algunos textos en los que se mostraba la situación tal cual; por ejemplo, los
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dos artículos que firmó un desconocido E. P. (“Carta de un amigo residente en Madrid, a otro
residente en las montañas de León” y “Carta segunda de Don E. E a su amigo, residente en
las Montañas de León, sobre la Comedia del Sí de líes Niñas, y comparación de ella ha queri-
do hacerse con el Contrato anulado”), así lo demuestran’4.
Si se deja a un lado el tema principal de los artículos -la crítica de la famosa obra neoclá-
sica de Fernández de Moratín,- entre los comentarios que aparecían sobre el teatro se encon-
traban determinadas afirmaciones que reflejaban las ideas de los eruditos del momento
Hableibanco,’ ere lic nízción algiereo,’ e’abie’>o, y echeibeenzo,, de imeene,,’ lee ¿‘ie,rciez; litereeteo y cro literer -
tro: reoteibarero,’ fa/ter iíreie’eroeel degecoto y reelecta/fleto dejícicio.
Neie,’trao cenreedize,’ ‘nece ven a llirreto, y necee’tra,’ tragedeezo exciteen lee ria,’ y ere eena~’ yen e,tríeo Ao.,—
teur, oireo oc irrita, el barón cecerdo.
iV>oot,’a~’ .viernpre proíete’o ce imnitarce lev extreercgeroo en lo “ra/o, de,’¡> reciacedo le, bececee, de el/co y le>
iceceotre>,
,thccto,v celeebeen loo literee tao, y cre copec/ecl lime’ ¡reenceoco.
En cada una de estas citas se evidenciaba la relación del gusto, el juicio, lo extranjero y lo
francés. Sobre este último punto las palabras de E. E -y como él pensaban muchos autores es-
pañoles- confirmaban la visión extremadamente afrancesada que se pretendía imponer el
I6
nuevo teatro español
Doce:id~,o cotein lic,~ letrero; pero acecho lacio lo eevteí el tecetro. Ya reo hay R,cce,cee’, crí jete Crcbille,nce’,
reí creire L<e ¡l’fottev; yíe ceo hay ¿tfo/i?re, qcíe,fe ce cínico y divino, y lee neztecc’ee/cíe Ce’/>re’ que remIte/ZIO Cl
¡mro ¡de de qíecforíneí tan ocíperior ingenio: terínpaco heey Regreardo, ni ~ mci odre Greooeto y
Remeneo, teece imiferioreo a/padre de lee neaderícee comed/cc, qecareto oecíZeriom-e,’ ce 1<>.’ dcl dcii: reí heme ce <‘o/ce
dc’ etqeec’l/ti<’ oa¡eo co/re ceceo antigeiceo heellce¡noo ere eí tecetra cecteicel de Eceropa.
Si muchos ilustrados se mostraban complacidos con los gustos de la nación vecina en
cuestión de gustos y juicios, los hombres de teatro parecían haber adoptado o seguido gustos
más amplios que les llevaba por otros caminos. Mientras los ilustrados se dedicaron a refor-
mar el teatro traduciendo y adaptando textos franceses y exigiendo la imposición de una ri-
gida poética neoclásica en la elaboración literaria de tragedias, dramas y comedias, los hom-
bres de teatro, más llanos, fueron recogiendo los textos que se les ofrecía en el mercado del
espectáculo internacional, repleto de nuevos temas y géneros que sí complacían al público
Entre los nuevos géneros estaban en general las comedias sentimentales y aquellas de am-
biente burgués con predominio de títulos franceses e italianos.
La actitud mostrada por algunos intelectuales, póngase por ejemplo el propio Iriarte, o el
actor Manuel García de Parra, explica por qué el teatro italiano contemporáneo no era visto
como el más idóneo para el proyecto de reforma en España, las comedias con rasgos de la co-
media tradicional, comedia del arte, aún debía escandalizarles. Si las tramas de las obras fran-
cesas eran consideradas buenas, poco tenían que ver con la “visión de mundo” de la mayo-
ría de los españoles, quienes se divertían más con las comedias de magia o las comedias bur-
guesas, entre estas las goldonianas, debidamente adaptadas a los gustos de la nación”:
El ridiceele, doneireante de oee peetriíe, todee,’ ecergeedere’ de tiroteo, eqecicocco, deopre>pd’itemv, trecheereeri’-
cro, y ve,,tc»oe’ con heíbite’o ygee’too tcefone<’coo, qece vele/eco crí tomeebre /lranee.
Peco, ter1 ser, hez ~ ye: fue e,’tec barbarie. Re¡>icle,jerdec.~ lito decrecí,’, le: Iter/ece, edeílertrer de leco tiradero
et/tPeZ/tecZfltcIfle7c~, Lebrel ta/rebiere peergeede’ Oít gecoto c’O/teie’o. Etc e/etc, It e,le’eYc’e ter o/de> tried¡cíe’)e> ere
iterleeríre,, y repre<’eretcedo cíe c’ee.’i todo., oceo teeetroo. Ece ¿JA/dic ‘‘e herce repre~’euteeder eeleJeccrec.v cenete)cíe,’
de zlfeceyqe’, llereico de ezíegrele hane.vter y de cirea ,‘e/a corrcccí’eírc de cc>otic,írbreo. Gole)em/ri ee,vitfle;’tmje’, y
ecli/rece /ZeZetee, han procecreedo refiermacer de ezle,meírr recode> lee ea/mcc)etc, y elpeibíleo ter ree’ibide> core ceplezce—
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e’o ocr” pe’edceccione<’. ¡Va ebc’termte, el hictrion¿r,no, lee’ cnerterchineo, elceí,nico ,rrdo celle: ceo, rudo cl,o—
cíerete, inoeclio, iredecente, yen cenie pecliebra, leco fccre’eco oíc/yo/c’tere tadírvele iccepcrio,’ec,c y tricirefeeretee’,
tirotee ere lico cirpiteclee’ cecee., conoptcecíro.
El modelo italiano podía ser visto como defectuoso, pero resultaba en definitiva más pró-
xirno y comprensible para el intelectual o el espectador de la nación hispana. Muy distinto se
presentaba el novedoso, aunque alejado (e inalcanzable) modelo francés, que se pretendía iim-
poner
Es muy probable que las reservas que prevalecieron hacia el teatro italiano en general y
goldoniano en particular se expliquen con las dos ideas antes expresadas; primero, “la canti-
dad, según los ilustrados, está reñida con la calidad”. Goldoni escribía demasiado, esto llamó
la atención de ilustrados como Iriarte y Fernández de Moratin. Y, segundo, “el comediógrafo
satisfacía de forma servil el gusto de su público, tanto de sus espectadores como de sus lec-
tores”, aunque esto era bastante cierto, se sabía que él solo había logrado una importante re-
novación teatral y social en Italia.
Sin embargo, Fernández de Moratín, que no fue precisamente un defensor del teatro ita-
llano, sino de determinados escritores de aquel país, fue uno de los pocos autores que mejor
y más ampliamente habló del tema. Por ejemplo, en su libro del Viaje e Italia (1793-1795), en
la parte que dedica a su visita a la ciudad de Venecia, estableció una rápida, pero muy acer-
tada, comparación entre las dos naciones en materia teatral21:
Si tic/y/erce de ,6eecer,’e tece pee ríelelo entre el tecetro itee/e%eree> ye’l copeeñol, píerer decide,’ ceecíl eoteí c;reJ’eZ/;
ye> dirúr qece el iticlc¡.crrcy e,’ rereecta mnejcZr y tniccbo peor qete el tccie,’tro. /lIej,fl /Ze>rqiie cedecercí.’ de lico
luce/Cero treedeeccji, creo de abro, exteamejerero en e’tg6tere treígka, hoy ere ¿1 eec$~ eriejcirraleo qece exce-
3en, core necícho, ce lice’ q¿ee ere E-’paña ,‘e han e,’crita de tic/a tic ezcloo ce c’,ttec píerte, y ocrele tecccer/c)eed
qecerer cotnpirrar la,’ piezao dc ¡lbcfj=i,Veericrereo, Pepa1, A/fien y Jforeti ce lee” de Ciedieel’et Ayíelee y
¿lfí,rietíre. En lico ~ no pe’dec¡eoe’ preoccetíer teccerpoce’ ectece de,e’ence de piezceo cocmcpemríe ble-’ ce lee,,
e/eec oc¡Zecedere ecetreocecier de odIa Go/domc4 y ccc cotee pee rte leo ,‘ocmro,’ tic/mc/y ¡tre cnícy in/eriore,’; y ,‘í ceexv
ceñicceo,’ ce ,tcízgeer oóle> eretre loo erutare,’ viviente,,, ¿qecé poe/ce cihcrei’c> e>¡me>cedc’ec¡cao ccl ¡JferrqccéS Al—
berqeetiy ce Geríerdo Ro,roi? Si cote coteje’ no neo fecc’orec~e, deocetediecede’ ¡ccc pace, herí/ce cc/croo qiciecio
crce>tíe’ir,’ de corrocee!o. Federice, Accílotrí, Fiorio, Ando/fiel?, y todes’ le>” que ¡‘ay rcectc’ecc le,,< tecrtre~,v de
¡ter//ce, ,‘c’ce, ccc c;ei e>picrecín, tan occecejeereteo, tírce eii>c=mzte’ca,rce’cr cccii’. [ca Cacecellce, Zee ~ ~kfemnc’í’ce,
Leeviercee,, Ferrmeía del Rey, Floreo, Gallo, etc., e/nc ,rcíla el Cdlancee eme qece e,’cre’l’ecr le>” d4’em’er,cret.
La idea de contrastar los nombres de los primeros autores trágicos italianos del siglo (Ma-
ffei, Varanno, Pepoli, Alfierí y Monti) con los españoles (Cadalso, Ayala y Fernández de
Moratíin, padreft, así como de los principales autores cómicos contemporáneos (Albergatí y
23Rossi) ,le permite destacar con sobrado margen la figura de Goldoni como la de un autor
único e irrepetible.
Pero las similitudes entre el teatro en Italia y España sólo aparecen cuando compara es-
critores italianos que él considera inferiores (Federicí, Avelloni, Fiorio y Andolfatí) con otros
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españoles (Comella, Zavala, Moncin, Laviano, Fermin del Rey y Flores Gallo)’. De este últi-
mo grupo, cuatro pertenecen a la lista de adaptadores de comedias goldonianas en España:
Comella, Laviano, Moncin y Rey”.
Fernández de Moratín encabezaba la lista con el nombre del famoso Comella, de quien se
burló públicamente en La derrote de los pedantes (1789) y El café o La conredia necezma (1792)1 Con
esta relación el autor logró definir un tipo de individuo semejante a Comella, Concha, Mon-
cin, Lavianoy Rey, lo que significó un rechazo frontal de los hombres de teatro (apuntadores,
actores y directores).
Sin embargo, fueron ellos quienes utilizaron una y otra vez los textos goldonianos en los
escenarios del país, en apariencia mucho más afines con las intenciones morales y formales
de los cultos círculos ilustrados, para reformar y mejorar el teatro y su público. En líneas ge-
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nerales ninguno de ellos representa, según se aprecia en el texto de Fernández de Moratin,
el lado más positivo del desarrollo del teatro de la época. Como profesionales, su trabajo
siempre estuvo vinculado a las exigencias de las compañías y del público. Todos ellos fue-
ron muy populares y obtuvieron muchos éxitos inmediatos, pero se apartaron en más de un
título de los preceptos neoclásicos, los géneros cultos, la educación moral y social, etc.
El rechazo del autor radica en el interés que éstos demostraron por el éxito comercial y en
el abandono que dejaron el desarrollo profundo del teatro. Aunque en verdad fueron ellos y
no los ilustrados quienes con comedias populares y un nuevo planteamiento cultural, en el
que tenía cabida la producción de Goldoni, lograron seguir atrayendo al público a las salas
de los principales coliseos. Sabían qué gustaba y qué tipo de obras podían entretener al pú-
blico y hacerle cambiar poco a poco, sin ningún tipo de violencia ni imposición, de mentali-
dad y gustos.
En realidad la reforma española fue un trabajo compartido “al alimón” entre ilustrados
de conceptos teóricos y hombres de teatro de ideas prácticas y menos rígidos en sus aplica-
ciones. Los fallos fueron muchos y, sin embargo, las nuevas modas y tendencias siguieron lle-
gando del extranjero al tiempo que se adaptaban a la nueva visión nacional.
Una poética teatral
Ahora resulta interesante repasar cómo en el caso goldoniano los refundidores, adapta-
dores, ajustadores, recreadores o traductores se enfrentaron a la tarea de interpretar los dis-
tintos códigos empleados en los dramas con música, así como en las comedias (lingtlístico,
histórico y social). Estos rasgos característicos del mundo goldoniano estaban presentes en
cada diálogo, escena o acto, pero en muy pocos casos se podían encontrar soluciones que
apuntaran a una reelaboración lingúístíca o psicológica determinada (o a la carencia absolu-
ta de ella).
En este punto apareció una especie de práctica de simplificación de los textos, o sea una
poética, que permite hablar de “dramaturgia” práctica. El texto literario (IL), que es un con-
junto de códigos, sufre una segmentación e interpretación de todas sus partes para volver a
convertirse en espectáculo (TE). En líneas generales, se alteran los sencillos títulos del autor
por otros más elaborados; se suprimen los rasgos dialectales y sociales, igualando todo el tex-
to; se interpretan las críticas sociales, haciéndolas más evidente y burdas; se adaptan textos a
la forma métrica española; se alteran diálogos y el desarrollo de la trama. Los textos podían
acabar muy castigados, pero los resultados sirven hoy para comprender las verdaderas ten-
dencias del teatro del momento.
En este contexto las palabras del anónimo refundidor del drama jocoso con música La fin-
gida cantarera (E-XXIV), uno de los primeros textos de Goldoní que el público pudo leer en
una edición bilingúe en 1750 con ocasión de las representaciones del mencionado título, con-
firman esta práctica como parte de una actitud predominante en la época, que no es muy dis-
tinta de la que muestran los traductores alemanes, ingleses o franceses ante el reto de tradu-
2?
cir las obras clásicas o contemporáneas
.1zfce viendo pie rec’e»o coreverriente veercíer en algeirea,’ pee<rizqco dc le> treedeece/cín, ,‘ce litereel <‘entída, cene-
e’c’¡>tO y iteetra, oca eeperrtcer<’e dc lic idece, par heecer ¡mecí,< dAertídee ,‘ei lietO ríe.
Nuestro fundidor (o refundidor) literario era capaz de darle una nueva forma al texto, pe-
ro manteniendo en su traslación las ideas que mejor se acomodaban al gusto de su destina-
tario. En la técnica de la traducción las constantes interpretaciones del original estaban justi-
ficadas por la finalidad práctica del mismo: la lectura rápida del texto para disfrute del tea-
tro cantado.
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La explicación de un segundo adaptador anónimo, esta vez de la comedia La mujer varia-
ble (1783), confirma la misma postura en el teatro declamnad&:
¡lleideceve co/eec> lee /eeteee el verrón necio, y cee> percibiendo lex’ dceñao qíce de eíío le c’e,’cc/tcere, no tcey “ce-
cnicro píeríe lic en,niecrdcc, lic e/cee e’ire deedee podrele ej=ctceceroc,‘i en e/cree c-epreocnterevorr oere.’i/y/e <‘e le
pírreelen delerrete le,,’ deemyaer le/e OC le .‘/cyccece de ole incacr.’ticne’/ce, y eí deopreciceble peec’el e//ii’ IZecee ccc ci
theectc’o del creecceda.
E’e e,r eí oS ejeto de lic ¿rerdeeccióce libre, en n¿ce,rtre> Ide’e>cmece, d~ lee preoccete Cacceedele de lee ZXuger va-
riable, qcec el célebre Go/dore! cocrivid, y eí ceriocno qeec ¡ere icceivió er pocre=rtelerce íao afro;~’!“e llenee-
oetr cecee’ sato,’, haré le, ertiorno par e: verlo eretereterdo: cierto d~ qrre no r,re heercí ce! Herr de pen~’errneece—
to el eeplire¿e’a, reo el citeiperio.
Para el autor la necesidad de mostrar claramente ante los ojos del espectador el mensaje
de la comedia. “Una representación sensible”, la llamará, determina la libertad en el trabajo
de traslado del texto de un idioma a otro: la interpretación escénica hace más comprensible
el texto.
Mucho más explícito resulta el texto del tercer autor anónimo, quien prepara la versión de
1783 de El verdadero amigo (E-CI7’:
Pee nr circe reífe<’teeríe’ cc’ce hmreeyor cíceriejierd ce loo cecereeda,, pcetriotec~’ oc ter jeczqeeder c’a/rdíecece te, cre>
teecrto ertecrder al píertietelier e’i’greij,Ñceedo dc ceedír cíepreocón, c’ocmce~ ce loe’ recrticericcrte,er e~cie cl ceecte>r
pre>decce ere oce origítecel,’ ce’ peeco, lic ql/e e~e ofrece trerdeee’,’ióce libre, te,teelcrrecrte d¿rtcecrte de lcr-’ e,’ —
crrc,c,ce/cye’idecdeo de ¿en greecereitica; o! eroí c,eerecieoe lee erceptección del peiblico, oc leZgt’crrei lee cruryor
‘extiofeección.
Sus palabras revelan la misma relación entre sentimiento y expresión. Además añade que
su trabajo se aparta de las exigencias de los eruditos, al preferir -como Goldoni- la aceptación
del público y la satisfacción personal.
Ya en este punto hay que recurrir, como en otros muchos, los trabajos de la profesora ita-
liana Ahtonietta Calderone, quien desde hace algunos años viene realizando una serie de in-
vestigaciones sobre las obras de Goldoni en España. Hasta el momento ha analizado títulos
tan populares como La serví? amorosa, II servitore di dree padroni y de forma particularmente
interesante La locandiera, logrando dar una visión más uniforme del asunto . En el último ca-
so citado, el de Líe locandiera, la estudiosa ha examinado, a la luz de la práctica de la adapta-
ción, varios textos en español que se basan en ese título. Sin necesidad de establecer catego-
rías de “mejor” o “peor”, ha profundizado en las relaciones intertextuales y ha establecido
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una tipología de grados de fidelidad ideológica o lingtiística
a. traducción literal.
b. traducción literal con ampliación del texto.
c. reducción de texto, literal o libre, con similares conceptos.
d. traducción libre, interpretación, con omisiones o añadidos.
e. omisión total de una parte.
En este trabajo de Caldemone sobre el texto de un anónimo autor de 1799 -La posadera y el
enemigode las mugeres (E-LXXXIX) y de J. J. López de Sedano de 1779 -La posaderafeliz y el ¿tic-
nergo de las necegeres (E-XC), adaptación en romance de la versión anónima, muestra una acti-
tud distinta hacia el texto literario, al contemplarlo más desde su perspectiva teatral (TE). Los
resultados apelan más a una preocupación por comprender las particularidades a los mis-
mos: primero, el desarrollo de una segunda trama (restitución del esquema narrativo de la
antigua comedia española) y. segundo, una modificación estructural de determinadas esce-
nas que apuntan al mismo fin (reafirmación de este esquema narrativo).
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Se trata, como se va observando, de una vuelta atrás o del mantenimiento de las antiguas
tradiciones en los nuevos modelos teatrales: títulos, personajes, conceptos, etc.
Con sus otros trabajos Calderone contribuye a elaborar un cuadro completo en el que se apre-
cia su interés por comprender el trabajo de adaptadores o traductores poco conocidos o anóni-
mos, así como los mecanismos funcionales que éstos emplearon en los textos goldonianos
Traductores y traducciones
En un siglo que se distinguió por la ilustración de los aristócratas y burgueses, se discutió
mucho de teatro y se tradujeron numerosas obras clásicas, científicas, filosóficas y eruditas,
por lo que en este período se desarrolló toda una filosofía de esta especial actividad, práctica
o arte de la traducción.
La traslación de un idioma a otro fue muy importante para la difusión de determinadas
obras antiguas y modernas, pues marcó desde sus inicios dos claras tendencias ideológicas
fundamentales para el mundo de la literatura: la versión literal, al servicio del original, y la
versión libre, más al servicio del nuevo lector>8. En realidad las posturas adoptadas para la
traducción de autores clásicos y contemporáneos fueron muchas, así como los problemas de
terminología, criterios y filosofía de la traslación, pero en lineas generales predominaron
siempre los dos conceptos citados.
Los autores europeos participaron de una misma preferencia por los títulos clásicos a la
hora de escoger los textos de sus traducciones. Por ejemplo, madame A. Dacier (1647-1720)
tradujo La ¡liada” de Homero en 1699, pero se ocupó de dejar muy claro en la obra que su tex-
to iba dirigido a quienes nunca habían podido leer al autor en su lengua original, por desco-
nocimiento de ésta, con lo que sólo pretendía mostrar una parte de lo que contenía el origi-
nal, nunca igualarlo, ni tampoco superarlo, dada la imposibilidad de la empresa.
En cambio, J. L. D’Alembert (1717-1783), después de traducir las obras de Tácito (1758),
fue mucho más allá y rechazó abiertamente la imposición de la traducción literal. Su teoría se
basaba en las diferencias lingíjísticas de cada idioma, lo que obligaba al traductor a ir esco-
giendo en un abanico de posibilidades distintas soluciones aplicables en cada caso>. De igual
parecer fue el abate Prévost (1697-1763), quien se encargó de traducir y publicar en francés la
famosa novela de Richardson, Pamela (1760)>’. En el prólogo del libro Prévost observaba que
no había modificado sustancialmente la obra, pero que para el buen entendimiento de la mis-
ma había corregido descripciones en exceso largas, conversaciones inútiles y había adaptado,
>8
sobre todo, las costumbres inglesas a las del continente
En la misma época los traductores de habla alemana alcanzaron un alto nivel en la técni-
ca de la adaptación y traducción, en la que habían realizado notables aportaciones, tanto te-
óricas como prácticas, con los trabajos de E J. Bertuch, J. E Hólderlin, G. E. Lessing o J. H.
Voss, entre otros Como el resto de los europeos, los alemanes sintieron gran preferencia por
las obras de los autores clásicos, sin olvidarse de los textos modernos. Asimismo los ingleses
pasaban por un buen momento en el mundo de las teorías y prácticas de la traducción con
imitaciones y traducciones literarias. No en balde A. Pope tradujo La Iliada (1715< de Home-
ro, en la que mostró una severa inclinación a la versión literal y un rechazo a la moderniza-
ción lingiiística del contenido de la obra clásica. Pero de igual forma aparecen los traductores
de obras contemporáneas que pretendían una mayor flexibilidad en el tratamiento de las
obras literarias.
Otro tanto se encuentra en el caso español con las mismas dos tendencias; los autores tra-
dujeron mostrando un mayor interés por probar la experiencia de verter las obras clásicas a
su propia lengua con cierto rigor en la tarea. Entre ellos destacan los trabajos de Ignacio de
Luzán con una Oda de Safo y La clemencia de Tito de Metastasio, Tomás de Iriarte con La Enel-
da de Virgilio y Epístola a los Pisones de Horacio y Juan Pablo Forner con El arte poética, una
Sátira y una Oda de Horacio><. El interés radicaba en saber traducir el texto manteniendo to-
dos los elementos y belleza del original.
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También estaban los autores que, como José Cadalso, con sus Cartas enarreeecas, y el poligra-
fo A. de Campmany (1742-1813), con su Arte de traducirt, abordaron el tema con un claro re-
chazo de la traducción literal, como reflejo de todas y cada una de las características del origi-
nal. Los dos escritores pensaban que la traducción debía mostrar cómo hablaban los demás, re-
calcando su naturaleza, pero sin caer en excesivas libertades. Todo esto demostraba que cada
individuo entendía la práctica de la traducción de forma algo distinta a la de los demás y que
en los múltiples planteamientos y resultados conservados se encuentran las mejores pruebas.
Como ya se ha visto, ésta última postura apareció en el ámbito teatral y quedó reflejada
en las adaptaciones libres de Cruz de títulos franceses e italianos y en las del grupo de adap-
tadores de las obras de Goldoní. Muy distinta fue la práctica mostrada por Iriarte en sus es-
tudiadas traducciones33.
Existe una variedad sorprendente de tipos de traducciones entre los ejemplos conserva-
dos de las comedias goiclonianas en el teatro español. Esto permite emplear una buena parte
de los tipos establecidos por la profesora Inmaculada ljrzainqui en su estudio sobre la tra-
ducción en el siglo dieciochol De las doce posibilidades o tipos apuntados en su trabajo, só-
lo se recogen siete como válidos para los casos que se incluyen en las listas de obras de Gol-
doní, aunque más de uno podría encajar al mismo tiempo en dos o tres tipos4’:
1. traducción-restitución: los textos originalmente españoles que vuelven a Es-
paña, pero sin polémicas de por medio.
2. traducción-selección: se traslada sólo una parte del original.
3. traducción-abreviación: podando y elaborando de nuevo, en mayor o menor
medida, el original; también es selectivo en el momento de escoger qué vale y
qué no vale para su versión. En el teatro se empleó para “adaptar las obras al
gusto de la nación y del público en cuestión”.
4. traducción-nacionalización ó “connaturalización” (puede implicar también la
actualización): el texto se acomoda a los gustos, usos y costumbres del momen-
lo en que se realiza. Este método fue muy frecuente en todos los países europe-
os de la época y refleja una predilección por asimilar o compartir modelos lite-
ranos que se consideran bellos o útiles en otros ámbitos distintos.
5. traducción-actualización (puede implicar también la nacionalización): forma fun-
damental para aproximar la historia o los personajes a los espectadores del momento.
6. traducción-recreación: está regida por los criterios estéticos e implica la adap-
tación o refundición, pretende dotar al texto de una nueva dimensión creativa;
es un trabajo completo y tiene una clara finalidad estética. Está en el limite de la
imitación o el plagio.
7. traducción-traducción: trabajo fiel, exacto y puntual, voluntad de fidelidad li-
teraria.
A continuación se tratará de mostrar algunos casos importantes para ejemplificar los sie-
te tipos de la lista1 El primero puede estar representado con la comedia II biegiardo, conver-
tida en 1793 El embustero (E-XLVIII); se trata de un texto original de Juan Ruiz de Alarcón
(La verdad sospechosa) que es la fuente de otro en francés de Corneille (Le neentecer) y en éste se
basa el italiano de Goldoni. La vuelta del texto al español, al parecer, no afectó ni determinó
el proceso; ningún dato permite suponer que alguien se diera cuenta del préstamo literario,
y que intentara aproximar la traducción al original español.
El segundo tipo se presenta algo más complicado, ya que un buen número de títulos de
dramas con música podría incluirse en el mismo. En este caso está la comedia Ilfecedatario, con
la se mostrará cómo se puede complicar un ejemplo al máximo4.
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El actor Francesco Grandí adaptó la comedia II feudatario como un drama jocoso titulado
Le gelosie villane (1776)~’; el refundidor italiano seleccionó sólo el argumento secundario o de
fondo de la comedia -el que se centra en los campesinos- y eliminó todas las partes de los per-
sonajes nobles con su carga social y política. La construcción del drama jocoso se basó en dos
puntos: reducción de diecisiete personajes a ocho, con cambio de funciones en los que se
mantuvieron, y concentración de algunos episodios secundarios de los devaneos amorosos
4’
del marqués con las campesinas . Este texto se convirtió en 1788 en Les celos villanos (E-XIÍ<’,
con un buen número de cortes, añadidos y cambios en los textos cantados, lo que alteraba la
disposición original de las escenas de Grandi. Los cambios eran mayores según avanza el de-
sarrollo de la obra. De este mismo segundo tipo se puede también extraer el tercero, el de la
abreviacion
La segunda versión de II feudatario, adaptación del libreto de Le gelosie villane, que se titu-
ló Sandrina o La contadina in corte, fue preparada en 1767 como Los villanos en la corte
(E-XLVIII) y también alteró el original italiano. Los personajes se reducían sólo a siete, pero
se mantenían dos nobles, una condesa y un duque, tres villanas (Benita, Blasa y Tomasa) y
dos villanos (Narduccio y Cecchino). Del texto original sólo se empleaba parte de tas escenas
cuatro y cinco del primer acto, las sexta y séptima, y algunos fragmentos de escenas sueltas
del tercero, con el fin de concentrar la historia de celos entre las campesinas. El resto del tex-
to se debía a la invención del refundidor español.
Pero no todos los ejemplos resultan tan complicados; por ejemplo, los tipos cuarto y quin-
to, nacionalización y actualización, se presentan de forma mucho más sencilla. Estos dos ti-
pos son los más frecuentes en los textos de las versiones goldoniainas. La comedia Lafaniiglia
dell’antiquario, vertida en 1781 como La suegra y la nuera (E-XCVH), participaba por igual de
los dos tipos. El adaptador, Fermín de Laviano, no sólo versificó el texto en octosílabos suel-
tos, algo habitual en el teatro español, sino que también empleó nuevos nombres para perso-
najes como Brighella (Segundo), Colombina (Marcelina) y Arlecchino (Benito), así como léxi-
co, expresiones y frases hechas propias de la manera de habla de cada nivel social. Asimismo
trasladó con mucho acierto la acción de la ciudad de Palermo a la de Cádiz.
En lo concerniente a la trama, redujo y abrevió escenas, buscando crear otro ritmo teatral
más dinámico5’. En algunos momentos los parlamentos resultaban más extensos para expli-
car los problemas sociales que sub,yacían en origen en el texto>3, y en otros que se agrupan va-
rias frases en un solo parlamento . Se detecta, en general, una tendencia a exagerar y llevar
a la desmesura dramática el argumento original de la comedia5. Con su trabajo Laviano in-
sistió en la idea de actualizr y españolizar a un tiempo el texto goldonianol
Otros ejemplos de este mismo tipo lo constituyen las tres traducciones que publicó Juan
Pedro Maruján y Cerrón para las temporadas fincas en el Teatro Italiano de Cádiz en 1762:
Lo speziale que pasó a convertirse en El boticario (E-y), La buonaJigliuola en La buena hija (E-VI)
e II mercato di Malmantile en El mercado de Mal>nantile (E-XXXII).
En el sexto tipo, la recreación, pueden incluirse varios títulos Uno de los más interesantes
es el de la comedia La serraa amorosa, adaptada en 1792 como La beerna criada (E-XVIII), de la
que el censor Santos Díez González comentó que (23.XI.1792ft’:
El Trírdeictor de lee pre<’ente Conced/ce, no oóle, ha e.rpre,rado hiere el oriqincel, <‘mo qece lee ter ¡meeje>-
rada de necerceree que no pee rece trecdeecc/cfre.
En efecto, la adaptación de Luis Moncin resultó muy positiva y debe tratarse como una re-
creación sencilla, ajustada a los gustos hispanos, de un texto original goldoniano’~. En este
mismo punto se puede citar como ejemplo, no la adaptación anónima del drama jocoso Cli
uccellatori, una edición bilingúe de Los cazadores (E-X.S), que resulta correcta, clara y se ajusta
en general al texto italiano, aunque presenta cambios en la distribución de las escenas y mo-
dificaciones en las situaciones teatrales, sino la adaptación de Ramón de la Cruz; ésta, que
es sumamente libre, corresponde al manuscrito y a la edición en español, de Los cazadores
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(E-X.1-4). En la selva sabe amor tender sus redes mejor (E-X.2) se aparta del texto italiano, redu-
ciendo el argumento a los personajes populares o cómicos de la obra: los cazadores, y elimi-
nando todos los personajes nobles o serios del original>’.
En el último tipo, la traducción fiel, no se pueden citar muchos textos de los siglos diecio-
cho y diecinueve&. En cambio, sí se conocen muchas traducciones del siglo veinte de las que
se conocen los criterios empleados para ser vertidas a nuestro idioma. Títulos como Lafarnz-
glia dell’antiqeeario (1750), La locandiera (1752) o Le boeerru bienfaisant (1771) han sido repetidas
veces traducidos y también estudiados en los últimos años’t
Silos ejemplos conocidos entre los siglos dieciocho y veinte repiten títulos, en ningún ca-
so se emplean criterios similares en ella (conceptos, nomenclatura, morfología, léxico, etc.)”.
En el presente siglo se ha avanzado hacia una igualdad relativa en la técnica de la traducción
literaria. Muchos han realizado traducciones libres, otros didácticas y unos pocos, en cambio,
filológicas. De entre todas ellas, sólo interesa el último grupo, en el que sobresalen los traba-
jos de tres traductores y editores provenientes del mundo universitario: Manuel Carrera (La
posadera, Los afanes del veraneo, El abanico, 1985), María Hernández (La posadera, 1991) y Ángel
Chiclana (El teatro cómico, 1993f.
En el primer ejemplo Carrera plantea un trabajo divulgativo con un buen número de da-
tos históricos. La finalidad de su edición, dentro de una colección como “Letras universales”
de la Editorial Cátedra, es dar a conocer tres títulos goldoniarios al lector interesado en el tex-
to teatral, para lo que efectúa una selección del
Obrero qece cerre,’eidereec,eoo tercí,’ viveco, interi’,,eereti’e’ y repree<entírtc’e’cro del qíecheecer de Ge;lde,crí
Entre los títulos está La Iocandiera, como título más traducido y representado en España
en el presente siglo, pero aún fundamental para el conocimiento del autor italiano. Además
se incorporan otras dos obras poco conocidas en el teatro en lengua española; éstas son,
Le snranie perla villeggiatura (Los afanes del veraneo) e II ventaglio (El abanico). La primera es “capaz
de posibilitar un juego dramático rico y vivo” y la segunda es una “auténtica filigrana tea-
tral” . Como se ha visto con los traductores del siglo dieciocho, también se plantea la necesi-
dad, no sólo de traducir, sino de adaptar los textos a las costumbres y tradición del español
de su época, sin olvidar al lector y al espectador del veinte. De esta forma se intenta recupe-
rar las dos vertientes propias del texto teatral: la literaria (TL) y la espectacular (TE)”.
En el segundo caso, Hernández 0pta por la edición y traducción de un solo título con un
excelente y muy completo estudio introductorio. La obra apareció en la colección “Clásisos
universales” de la Editorial Planeta. Aunque en el texto de Hernández se echa en falta un bre-
ve apartado sobre los criterios de su selección y traducción, el análisis de los tres aspectospri-
mordiales relacionados con la obra: contexto, poética y texto teatral, abre nuevos caminos a
la investigación filológica en España, gracias a la correcta utilización que hace la estudiosa de
planteamientos de la escuela estructuralista y semiótica”.
Y en el tercer caso, Chiclana emplea a fondo sus conocimientos como filólogo y traductor
para manejar conceptos completamente modernos de traducción-adaptaciónl Aunque en el
texto de El teatro cómicono existe un estudio del texto, se pueden encontrar referencias a este
‘e
trabajo en dos artículos suyos Su interés por el análisis le lleva primero a examinar con mi-
nuciosidad el Original. Así se puede apreciar cuando señala que los personajes de la come-
día del arte, esto es, Arlecchino, Brighella o Colombina, deben ser estudiados y traducido)’:
tN’e> rece c’efe’ere~ ce ,‘e~’ peerleeceeecetee~’, ce le, qece dicen ccc cocerece, ,‘irees ce le~r peroocreej=oere o4’ treedíccir lo qece
erta. ¡‘eri’e>creeje.’ (ce>te reí,’ rroc,rbre,, cocrc’ree’ex’, core ,‘eeo tree}~.’ cotcc’eestce>ezdexr e’ c’creecere>e’i/yle<r) .rc¿/cr¿Jet’cr/r.
Porque lo que es perfectamente natural en una representación en Italia, no tiene por qué
ser similar en España. El traductor apela a la “recreación” cuidadosa e inteligente del perso-
—r
naje. Por ejemplo, contrario a lo que se suele pensar, considera que’
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Hay qeíe dar c’ice’ pee rliztneretoo ere correcto ca,’tellicno y crearceer, e,e todo c’eeoo, lee.’ di>’erenci’ír,’ core leso
otrooperooreeeje.’por ,nede, de ecce determinado regiearo, o nAcí lirrgñt’tci’o, reo por eececepracreíreciieceemn
cendeeltuce o geellegee.
Esta postura plasma una visión mucho más acorde con la naturaleza del texto teatral, po-
tenciando su visión como algo vivo que se puede interpretar con criterios distintos, así como
su conversión última en espectáculo escénico. Todos estos ejemplos permiten comprender el
sentido particular de las tres ediciones: los criterios filológicos al servicio de la naturaleza te-
atral de los textos.
Estos mismos casos sirven para remontarse a los orígenes de la práctica de la poética ex-
plícita en un traductor como Tomás de Iriarte, y analizar los criterios esgrimidos en Donde las
dan las toman. Como punto de partida señala el autor que resulta importante traducir buenos
originales, pues la tarea conlíeva en sí el reconocimiento y aplauso de los hombres cultos (tén-
gase presente la preferencia de los traductores al escoger las obras de los grandes autores clá-
sicosfl:
Pero, ¿qeciOneo lero ceplereeden? Loe’ qece oíeben qíedrer’o ceíee’tee unce beiccece treedeicc/cícr, e/eeeícr edil e,’, y
qeeeíreteso hoceebreogreendee’ de tod~,~ Neecioreco han ecrepíceedo oc/e’ iregeree’oo ccc triedece-ir;pero tres loo qeíe
creen e/cee re/tez verojón rin a otro,,, aren Ocez en Ú’e,vo, - roo, eo es l’ret fee—de id¿o ence qeece cedo hecho ‘¡ de ti’
c’eíí$ it/eec, y qe/e <‘ello debe ocr etnpleo de &icritoreo itrc’erpace<’ de iree’entcer
Pero luego observa que lo indicado en esta tarea es limar el texto de la traducción, de tal suer-
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te que no pueda conocerse que lo es . Además, en el prólogo del cuarto tomo de sus Colec-
ción de obras (1787) define el trabajo del traductor de esta otra forma74:
zfleichoo hiere eocnperríedo la Tríedíección core el Cocreercio; pero cee’ee”es ,‘ercíre tscZce4’ les.’ qe/e heeyeece pi’-
tretrodo toda ler propiedeedy ecceectiteid qíce tota coerrpeereecwre encíerree. Yo he corc<’ederíedes qece crolces-
cao eí Cocceercia melo útil y c<,tieerable ce’ elqeee iretrodecce en el E,tccde> loo eftreercs.’ ‘iceepleo y de pr!-
coerce neceo e’dad, aoítcetnbie’re lic Trcedeecciefn tacto proveetooee y le>~,l’le ce’ erqeec’llic qe/e ecer/c¡íceee treeco-
[íes ¡diocseee core íoo ¿‘ceeno,, libroo elecreeceter lee’ de lee,, Arte,’ y Ciencice,’.
Esta postura ayala las traducciones realizadas por Iriarte de obras teatrales francesas’>. En
otro pasaje del mismo prólogo el autor dice aquello que ya aparecía en el tomo de las tra-
ducciortes de textos teatrales (Fernández de Moratin dice lo mismo) sobre los fallos de termi-
nología
Adecreelo de di,gtce’tar a loo Ireteligentee’, corno [críecoretrecr/ce ce lee peenteeeelí1derd cesce qe/e e/te beecte Tra-
d¿ectesn ycr ej/ii’ no diga ío ctei,’íno que eí origin ccl, debe decir cooero qe/e ‘Ii’ ercerqíce cccceches cel ocre[edode
¿¿ cee//ocr I’aotídu> críen a loo Lectisreo ‘neneo i,re’trccedcso, qíce oin heecer cotejo dc lee Tí’íedecc’c’iócr ces/e lee
abrir tradeecidee, tropiezeen ce cadee peco e, ere palabrero e’cee>eifleiíeo y co/sres pese’te>ee~’, qe/e ecefríerre y de/ti-
litetie eí cotila.
En el mismo texto pasa revista a otros distintos temas de la poética clásica que ahora no
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cabe comentar aquí . Iriarte nos sirve para dar fin a este tema, no sin antes recordar que este
autor y otros de su época, así como los filólogos contemporáneos antes citados, participan de
esa misma preferencia por los títulos clásicos (Horacio, Dante o Goldoní) a la hora de escoger
los textos de sus traducciones.
Consideraciones de la traducción
A lo largo del siglo veinte se ha buscado una mayor fidelidad a la hora de acercarse al sig-
nificado literario, teatral y social de Goldoni. A pesar de los pocos títulos que se habían tra-
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ducido a finales del siglo pasado y a comienzos de éste, no más de doce, poco a poco la lista
se ha ido ampliando de forma considerable en los últimos anos.
Son dignos de mención, por una parte, las aportaciones de C. Rivas Cherif (1920, 1937),
J. Hernández Peralta y M~. Mariné de Hernández (1962), M<. del P. Palomo (1962, 1985),
R. Sánchez Maza (1970), P. Villamar (1971), J. Ménendez Herrera (1971), M. Orta Manzano,
It Orta Manzano y P. Gralt (1971, 1972) y M0. L. Gómez de Ortuño (1976), como trabajos de
traslación de textos que poseen una larga historia de interpretación, transformación o expli-
cación del texto literario (o sea la obra literaria), convertible en texto espectacular (o sea el es-
pectáculo). Y, por otra, la inclusión de nuevos títulos nunca antes traducidos como: 1 due ge-
are/li veneziani (P. Villamar, 1971), Una delle ¿eltinie sere di Carnovale (C. Soldevila, L. Pasqual,
1985), El adulador (M. García, 1993), La casa nueva (L. Perotto, 1993), Don Juan Tenorio(J. Urrutia, L. de Luis, 1993). La presencia o suerte de una de estas comedias, en España, pue-
de servir aún para explicar los criterios que se tenían presentes al enfrentarse a la tarea de tra-
ducirlas.
La visión de un autor: comedias populares
Hasta ahora se ha contemplado cómo se difundieron las obras y las ediciones de Goidoní
por distintos puntos del continente europeo o cómo se estudió el fenómeno en España . To-
ca en este punto hacer una aportación nueva sobre la presencia del genio cómico de Goldoni
en nuestro teatro.
Uno de los grandes descubrimientos del comediógrafo veneciano consistió en mantener
su propio dialecto, no como rasgo cómico, sino como elemento “realista” en el diálogo de sus
comedias. Pero aunque esto era cierto, los estudios más antiguos tendían a caer en una visión
excesivamente simple y juzgaban que era más bello y puro el veneciano de Goldoní que su
toscano (italiano), por estar plagado éste último de dialectalismos y galicismos. Largo resul-
tana repasar la evolución de la crítica ante este fenómeno.
La falta de una concepción y, por ello, de una dimensión literaria en Goldoni, acentuó un
débil modelo gramatical o estético que ha sido puntualmente estudiado y revisado por G. Fo-
“9lena . En apariencia este teatro se apreciaba como una fórmula útil por su sencillez y ductili-
dad. Esto impidió que se pudiera hablar de un modelo literario a imitar y, sin embargo, sí de
‘‘o
una práctica teatral a seguir
En los últimos años, la lectura sociológica del teatro de Goldoni ha permitido apreciar
su defensa de la clase comerciante, a través de su filosofía comercial, como una fórmula vá-
lida. De esta forma la educación del burgués, con la diversión asegurada de las máscaras,
era el fin primordial de la producción del autor. Luego se pretendió descubrir en la parti-
cular visión de su teatro un precedente temprano de la concepción del actor de Stanivlaski
en las obras consideradas metateatralesSt. Así en poco tiempo se ha pasado de la vieja ex-
presión de “papá Goldoni” a la del “autor comprometido con su realidad”, para acabar en-
marcándolo en otra expresión más sencilla y acorde con nuestros tiempos de “autor con-
temporáneo”.
Sin embargo, hoy prima la concepción del teatro goldoniano como funcionamiento de una
maquinaria lingtiística (verbo y gesto) altamente sofisticada que se apoyaen el personaje co-
mo prototipo de una lengua (o dialecto) al que da continuamente vida. Por esta razón pre-
dominan las obras populares, o sea aquéllas donde el pueblo o sus representantes más hu-
mudes toman la palabra y la acción como un espejo de “realidades”.
Elescritor tenía claro que en su época resultaba más difícil conquistar al público italiano, de-$2
bido a los gustos de cada ciudad, que al europeo (visiónopuesta a la de Fernández de Moratin)
D<se’e cci cereece
1’er dir ve/-es lee reoo[ríe Iteelice, ? creí Te~rtr<s Ces,n/c’o, /sesie/.sc” lee Eceríecece, l’Icrghil[e’rree e lee
Sí’eegcrec les ‘ceperíene’ di greere letreqee. S’/c> eeve.’oi les .‘pirito di ,kfole’ec; trc’ei creí Peeeoc ieis,’tt’es e/ícelles
ch ‘e9
1 ter j’crtte> ni’! ‘eje>. Afee tres¡síw d~b~l~ ¿es <‘oreo per reggerc ce tecírtes peoe>... L’Iteeeflee cune ? ¡1 Perece
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etc ~1bb/c~ce rece ocie ¿kfetropol¿ e/re col gen¿o cd ‘ere popoío ooles. Perpicecere ire Freerecíir, bicotee p/cece-
re ce Pcerigi:per ce veteghiapplacce’idell’Ireghilterra, bee,’ta otterecrhi dee Locedree... In Iteehice ceote ¿ “e,,’l~
oovcnte qíeclIo cte picece adíen Pcee,ee, reare pizce eelhieltro.
Tras trabajar para el teatro burgués, el autor cultivó una vertiente popular en dialecto en
sus comedias venecianas. En el presente siglo esta colección se ha impuesto como cima de la
producción de este escritor,8>por su riqueza de personajes y expresiones lingúísticas, en los es-
‘o
cenarios de Italia y Europa Tanto fue así que en sus Méncoires Goldoni llegó a afirmar que
Le,’ o/eec?,< de oreo precniereo Pitee,,
17é’netienneo cee ‘erecoeereegerent e> cci ¡<tire d ‘ceectre.,. II y en ce cite
crotse,4re coíz,~ le)¿ra/tIc diereo tnce collectiore, ce oont celleo peeu’-¿tre qeei cseefoíse’ le cslií,~ d ‘hesreneeec; etje
toe qeerdcroí> bien d& toecchcc-.
Las comedias populares, o venecianas, de Goldoní constituyeron un rasgo curioso dentro
de la primera etapa del fenómeno español. Aunque esto es cierto, entre los estudios de la pre-
sencia del autor en el país todavía no se había abordado el tema de las comedias más popu-
lares. Siempre se ha dicho que las adaptaciones al español favorecieron en especial las come-
dias escritas en lengua normativa (italiano o toscano), y más aún si éstas recuerdan a la anti-
gua comedia del arte. Cuando el comediógrafo dio por concluida su reforma teatral en Italia
y se trasladó a Francia, ya había fijado un nuevo modelo de comedia que gustó primero en el
ámbito veneciano y luego en el italiano.
El teatro goldoniano había pasado de atender la educación de la nueva burguesía ilustra-
da a plasmar la popularización de la escena con la entrada de los personajes del pueblo so-
bre las tablas. A la observación crítica de la aristocracia, la educación de la burguesía, la trans-
formación de la comedia tradicional, se sumaba la notoriedad de la fuerte vitalidad de los
8>
personajes de la ciudad
Jo ereever leveeto al popolo treiteceto lafreejecerezce dell’Arlecchireo; occetiecereo píe rIcen’ dellie r¿forcsríc de-
líe Ce>csenecd¿e, ecleveeceo gecotee re; trece tectíz i ceercee’tcni non creeno ~ ~ lores irrtehligecczce:e?
erce ben g¿ece’to, che per p/cecere ce quee’t’ord¿ne diperoene, che pagano corree ¿N<~bih¿~ ces,rre iRicc/,¿
feci’~<,¿ dell¿ Coceecceedie, teeí1e e/e/ecli rieoíro<eceooeres i loro cootcccsei e i lo/es dei’ett¿ e, csr¿ o/ir ,esec’,sre.’oes
di dicler, le lesro virte’e.
En estas comedias del pueblo se mostraba el intento del autor por superar la contradicción
social existente, sin ningún matiz revolucionario. En el campo ideológico Goldoni logró am-
pliar la visión del mundo del espectador burgués y profundizar en la observación de la “re-
alidad” más inmediata. De esta forma las características de la última etapa del teatro del co-
‘o
mediógrafo serían las del teatro europeo
Con este planteamiento Goldoni trabajó, entre 1754 y 1762, en textos que reflejaban la “na-
turaleza” de los personajes del pueblo veneciano: 1 pettegolezzi delle donne (1751), Le quattro
neassére (1755)8, II campiello (1756), 1 rusteghi (1760) y Le baruffe chiozzotte (1762). Además de es-
tos cuatro importantes títulos el autor también escribió otros seis que son hoy algo menos co-
nocidos: La peeita onorata (1748), La bona neugier (1749)”, Le dm-ene di casa soa (1755), Sior Todero
brontolon (1762), Líe casa nova (1760) y Líe bona mare (1761<. Esta impresionante producción de
diez obras resultaba, por su naturaleza, calidad y variedad, única en el teatro italiano y eu-
copeo de la época.
De todas estas obras al menos cuatro fueron vertidas al español en el siglo dieciocho, dos
conservando su estructura de comedia: La bteona moglie (La buena casada de 1781, E-XVII) de
M. Fermin de Laviano y Sior Todero brontolon o sia 11 vecclcio fastidioso (El viejo impertinente de
1787, E-CH) de E del Rey, versificada por L. Moncín, mientras que las dos restantes se adap-
taron como sainetes en un solo acto: 1 pettegolezzi delle donne (Las chismosas de 1791, E-XLJI) de
Moncín y La casa farsa (La casa nueva de 1812, E-XXV) de J. 1. González del Castillo1
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Las comedias populares tuvieron bastante éxito en su época, pero durante los últimos
años del siglo dieciocho y todo el diecinueve no se representaron fuera del ámbito veneciano
o italiano, debido a dos importantes inconvenientes: la expresividad verbal del dialecto y la
caracterización gestual de los personajes; ambas hicieron difícil la interpretación -por parte
del actor- y la comprensión -por parte del espectador- del texto literario y del espectacular.
Está claro que a pesar de sus valores, el problema que conlíeva decir y comprender el texto,
acabó desechándolas del repertorio internacional.
El propio autor y sus editores, conscientes de que en el caso de Le baruife chiozzotte se tra-
taba de una obra en exceso complicada, contemplaron la necesidad de incluir, desde su pri-
meya publicación, un amplio prólogo sobre varios aspectos sociales y lingiiisticos presentes
en la obra y un vocabulario o “Spiegazioni delle frase veneziane e modi figurai” para la com-
prensión de los parlamentos de los distintos personajes. Por eso, en el prólogo de la obra, pu-
blicada en Venecia en 1774, Goldoni afirmaba que
Lee e’es’ec ¿ cece poco dife/icile, 1 Vereezeceíeicícpircenceo e/cc pesco pie?;ph e,i[ere o eiíedesoeíeec’cececres, o ceecíececre’
pe?ZCefl2i¡. lo non be~ oclerte ca,sílstrr ciente n¿ ¿a queotes n¿ br erítrí Peroocresqq 4’ ;ses=hi¿credo e <‘e,’ —
teteges, cheocce cere cecerito dellee Conrísred/ce l’c,feettee iínitaziesae dellee recetecree.
Un espectador como]. IV. von Goethe expresa, en 1786, que el gran mérito del autor ha sí-
do elaborar con una trama tan secilla un espectáculo divertido, propio de un verdadero ma-
‘e,
estro del arte teatral -. En resumidas cuentas, el autor logra la exacta imitación teatral del len-
guaje, o sea de la “realidad” lingtiística, de un grupo social determinado9’:
Ilfsndo del hingeeeegqie di qeecotee Citie? ¿ iI Veteez/cerees; tace la geerte beeo~eee pc’e’tecipeel/seecce’e ter de ‘tee’-
c,nireipee eticoleere’, cd e/nec creenierce diproneerez/cere ero,’ia dej ereirte.
Luego pasaba a explicar en qué consistían estas diferencias lingúísticas, lo que le permitía
afirmar que
Aceenno qececlihe eooec dellee d4É~rcn~íe cte pec,’~’a /ra qcec~’tee ,esreceectezca e lee Veceezicecree, ¡sec’eh¿ci,) tee
fsc’,,eert,s ceellie reeppre<’eretceziísrec e/mr parte die/ceelg/csce>,es, cte he?fectto e> irce-cc csrolte2,vic,ee lee Cescsei’di,íe.
Otro asunto era el tema de la imitación de esa “realidad”, que no debía ser nunca baja y
9’defectuosa, sino bella y perfecta, por lo que el comediógrafo sostenía que
Tectte, ¿ ‘eco ceti-ibile di cocncteed/ce, fccoc’ct¿ i difrtti cte reettrei’tectees, cd i cid che esjferedescees. (ce ceo—
csres cte peeclie prcor’o, e creeregice It pez/ele peerleendo, cte die’ieac cocer/ces, qceeeredcs ¿ cedo/sercete; ces/e
/5eCr,~itereceUe, come ¿1 balbuziente e II tartaglia. Lo ‘teooes ceesce <‘ce reb/te d’
1~,2 zes,cspcs, d ecce e/cee>,
d’eeíe prcreelit[cc-o: e,rceeo[i ooreo diJé[ti eh e,’ígo ceo ces/hrpeh’o íes/re, e res/e “i deggiesrees eop~’rc’e occílee oc’e-
reer, oc non ‘e ¡1 cccrez [ere particoleere delíce peroerece difettooee víeleooe ce retcdergioe’esoo iI oece díj/=—
tto ceeedeoiceees.
Goldoni sabía que lo que hacía podía molestar o disgustar a una parte de su público, más
acostumbrado a hacer digno al hombre y a defender los valores sociales que exigía la mo-
derna sociedad ilustrada. Por esta razón se apresuró a señalar que otros, por ejemplo sus ri-
vales Carlo Gozzi o Giuseppe Baretti, condenaron que hubiera repetido numerosas veces en
sus obras estos personajes y argumentos bajos y vulgares
9’:
1 Pettegole’zzi delie donne, le Massér-e, ji Gaenpiello, e le Barufle Chjozzette, ek’ÚO di-
remires e’esdc,,ti tecle) qeíecttro cocncreediepespesleeri tree/te dr e//cee ates vi ¿ di pie? ~ recle/cree/-e eh//cee—
cres, le e,seícrli dt ‘qee.’tee cre>, e celtererco reí/re intcre.’.’eerrc, le coIte e deleccete per<’ocre.
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‘e;
Para fundamentar sus principios teóricos el comediógrafo recurrió a la tradición clásica
Qeecote> ¿ qe/elgenere de Cocnínedie, cte dieonoi dcciLa[ini Tabernariae, e den Freeíee’e,’i Poissar-
des. De’beeoreiAccteni ceret/c’hie cnodercri nc heenno predotte> core /srerite, e e’escr eeppleeeeoes; e eerd¿crs di-
re, le pece nece ,~estro oteete ctecre fesr[eereer [e.
Aquí el pueblo estaba representado, como ocurría en la comedía togata del teatro clásico,
con todas sus costumbres, sus defectos y sus virtudes más características. En estas
comedias venecianas Goldoni veía al pueblo a través de sus elementos básicos de vida
y trabajo; de esta fonna este conjunto de obras se convirtieron en un modelo de comicidad y
‘esgoce teatral para el mundo ilustrado. El comediógrafo italiano afirmó entonces que
1 Tecetri d’Zteeliíc e’etrfreqeeentati dee teetti,gli erdini dipcr<’ene; e lee ope<’ee ¿ <‘1 en cdiese’re, ebe ii botte-
gcc/cs, ~1,~ervitore cd ilpovero peoceetore peoooíeo pcet’tecipeerc di qeceote’ pcebbhieo de’e’ec’tiíseeíetes.
Y como conclusión de su prólogo observó que varios sectores del público tendrían algún
interés en sus obras, a la vez que indicaba como
A [ccli (i’cscnceredie le peroorec le pie? nobilí’. le ¡sic? gí’ecvi e íe piel dele2’eeti’ oioestco derertite eeIeeeel//eetc[e
[...] tutto quello che é vero, ha ji diritto cii piacere, e tutto quello Sé piacevole, ha ji
diritto di Lar ridere.
Con estas palabras concluía una gran lección de teoría y práctica del espectáculo teatral%
Y aunque las obras vertidas al español no fueran los mejores ejemplos de refundición, adap-
tación o traducción, permiten comprobar hoy que los hombres de teatro, pensando en su pú-
blico, buscaron el elemento popular que tanto caracterizaba el mundo del sainete, la tonadi-
lía, la zarzuela y la comedia de temas actuales, en la oferta extranjera, en especial la goldo-
01
niana, que llegaba a sus manos
Un olvido: la lírica goldoniana
Hace bastante tiempo que el profesor Arce, refiriéndose al autor italiano Goldoni y su obra
para el teatro lírico, señaló que’8>:
H~ry ecre Goli)ere4 hoy/rececho credo olviArde qíce ce’ el Goldoreide lo,’ ceeclesdreccecee’j’oces’oo. Él¡‘cee, efee>
tce’eeíeeeni~e, ceno dc levpnimnereo qe/e coínp¿coierore obra,, neteeblee’ peerce ‘ce tictereses, en eí ceecte/scs del ccci’-
ledra/cree, core enezcíce de peroecuejeo o oituacwneó cornecao. Yeoteo deceencee’ jecooee’, ya cese! /i!i!<CL’cC O
tc’cenojhrcncedoo ere zeerzeceliso, en copa/ud, ucd/ceno o en edicioneo bihiírge’¡e~, en lcr’,’ es ¡sresoce, ,‘esre lee
vece por lee qece pereetree ere E’paí7a cl coísredíógreefo veneekene.
Y aunque el teatro declamado y musical debe por igual a Goldoni mucho más de lo que
suele pensarse, se tiende a considerar sólo el primer aspecto y se omite el segundo. Una bue-
na parte de los numerosos progresos que se experimentaron del barroco tardío a los albores
del romanticismo, pasaron por un controversial e irregular período ilustrado, se funda en el
sencillo y efectivo quehacer teatral del escritor;he aquí algunos de los puntos más importan-
tes de esta renovación goldoniana, que constituye un particular ejemplo teatral y literario: los
libretos y las comedias de temas populares.
Goldoní, que gustaba de presentar personajes populares de la ciudad, también supo re-
currir a campesinos y villanos para los libretos de sus dramas jocosos. Él mismo decía en el
ti>prólogo de su comedia 11 feudatario (1752) que
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Seurelbe recí ¡ere’ tono eipli ~,b¿t~ít0~¿della carnpagnes U non crederlí deejnl dI coe,upcrc’¿r ,‘eella ocecece,
co/eec <‘e non aví’OOero arech k’e,<i el lesro re7dieoío peerticolíere. Fercnanes eench’eo,~i unce peerte de lee Se-
ciete> cecreecrece.
Por eso, personajes de este tipo aparece repetidas veces en los libretos de II paese della cuc-
ccagna (1750), Le pescatrice (1752), La cascina (1756), Buovo D’Antona (1759), Ch uccellatori
(1759), Líe vendetnniia (1760) y La fiera di Sinigaglia (1760), entre otros.
En el tema de los libretos vale indicar que hasta el momento ha prevalecido la importan-
cia de la producción del comediógrafo ante la del libretista. Pero en este trabajo se ha queri-
do equilibrar el conjunto sumando, no sólo los libretos como elemento poético, sino también
las partituras -correspondientes a distintos fragmentos o a la totalidad de estos textos-, al tra-
tarse de un todo unitario destinado al espectáculo (TE). Lo que actualmente se denomina
“dramaturgia” unitaria o “melodramaturgia”, o sea un intento de racionalización práctica del
moderno espectáculo lírico.
El libreto goldoniano apunta a la caracterización de los personajes: cada uno hablará con
su propio estilo (nobles y plebeyos), con el fin de despertar los sentimientos (alegría y triste-
za); ambos aspectos afectan y determinan la idea estética de la ópera cómica. Se crean verda-
deras comedias de intriga repletas de personajes con psicología propia. Como rasgo distinti-
‘¿o entre el género lírico veneciano y el napolitano se puede aludir, de forma general, al sen-
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tido dinámico del primero y dialéctico del segundo
Aunque ya en 1753 se publicó la primera colección de libretos de Goldoní, sin permiso del
autor, entonces éste no manifestó su deseo de enmendar o reformar los textos. Por eso no
vuelve a hacer ninguna mención al respecto hasta 1761, que incluye por primera vez los li-
bretos de “drammi serie” y “drammi buffi” dentro del conjunto de su producción teatral
105(“Manifiesto dell’edizione Pasqualí”) Observa en el texto del proyecto de la edición que es-
tas obras aparecerán recogidas en varios tomos con un tratamiento similar al resto de los tex-
tos. Pero la colección no llegó a completarse y no se publicó ninguno de los volúmenes pro-
yectados. La idea aún tuvo que esperar hasta 1794, cuando apareció el primer tomo de los li-
bretos en la edición de Zattat
Los libretos goldonianos, por su particular naturaleza, no deben compararse con el teatro de-
clamado más que en su justa medida’? La colección de los mejores libretos se compone por lo
menos de una docena de títulos, en los que el autor demuestra su gran capacidad imaginativa.
Uno de estos puntos de comparación es el sentido de desarrollo que se aprecia en las co-
medias y los dramas con música. Pero en el teatro lírico este progreso es más rápido y defi-
nitivo. También está más acentuada la unidad dramática en sus intermedios como óperas
105
cómicas, en miniatura, a las que se le incorpora la música . Sin embargo, el intermedio ita-
liano no tuvo mucha vida en la segunda mitad de siglo, al ser sustituido en las representa-
ciones españolas con bailes por imposición reaC.
El período veneciano es el de mayores logros y difusión del tándem Goldoni-Galuppi
(1740-1760): veinticuatro dramas jocosos, dos dramas serios y una cantata. Este ejemplo es
especialmente atractivo en la historia de la lírica italiana”
0. Los dos autores elaboraron la
ópera cómica moderna. Luego otros músicos y poetas emplearon estos mismos textos -co-
mo ayuda o inspiración- para recrear ‘mnumerables versiones, muchos de los cuales llegaron
a España.
En esta época se impone la estética veneciana sobre las tablas de los teatros cultos, ha-
ciéndose internacional. Los sencillos textos de argumentos llamativos, versificación variada,
situaciones contrastadas, personajes abocetados, narración elemental, etc., gustaron de forma
especial. Todo este material era susceptible de reelaboración continua según el gusto.
La ópera de línea veneciana de Galuppi, Piccinní, Gassmann o Gazzaniga intenta una me-
jor sintesis musical entre la Inca de canto de los solistas y la instrumentación de la orquesta,
lo que coincide con la racionalización del espectáculo practicada por Goldoni, Casti, Bertati o
Da Ponte en sus libretos. A partir de 1760, comienza una nueva etapa, de carácter mucho más
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internacional, en la que se explota el sentimentalismo literario en boga. Ahora estrenará Gol-
doní sus libretos fuera de los teatros de la República, por lo que se mezclan criterios y estéticas
de forma más sutil y con excelentes resultados. El trabajo del poeta y el compositor influyó y
transformó el género, anunciando un temprano romanticismo musical en Italia. En Españacon-
tribuyó a que cuajara la zarzuela moderna; sin embargo, la musicología española hasta ahora
no se ha interesado mucho por este espectáculo ni por las aportaciones extranjeras, goldonia-
nas por excelencia, en el mismo.
Estudio de comedias y dramas con música
El encuentro de la palabras y la música, o sea del teatro declamado y el cantado, es siem-
pre propicio para general nuevos planteamientos en el ámbito del espectáculo o de su estu-
dio. Por eso ahora, para concluir con las ideas que se han ido exponiendo a través de los dis-
tintos apartados de este trabajo, se quiere examinar un par de ejemplos del teatro declamado
y del cantado (en realidad, podría incluirse cualquier titulo); la cantidad y variedad de posi-
bilidades obliga a elegir entre los textos conservados, sin pretender agotar en un solo ejem-
pío todos los temas relacionados con el texto (IL) y su representación (TE).
La historía de Goldoni en España y de algunos de sus mayores éxitos en nuestra lengua
está estrechamente vinculada al nombre de la joven inglesa de la famosa novela de Thomas
Richardson, Pamela or Vínico rewaríled (1740).
La obra del escritor inglés fue en su época consumida por lectores de todo el continente””,
y hasta se preparó una colección de estampas con distintos episodios de la vida de la mucha-
cha”>. Sin embargo, en España la novela no apareció hasta 1794 y 1795”~. Aunque entre me-
dias se publicaron o dieron a conocer en los escenarios de nuestro país cuatro obras de Gol-
doni que se basaban en el texto de Richardson.
El autor italiano escribió primero una comedia y el drama jocoso correspondiente (La Pa-
enela neebile, 1750 y La bzeonafiglieeola, 1757), y luego la segunda parte de cada uno de estos gé-
neros (La Pamela maritata, 1760 y La buena figliceola maritata, 1761).
En España se conocieron primero sus dos dramas con música: Líe buena figlínola y La luce-
na ,figliceola tnaritata, que pronto se adaptaron, en el primer caso en 1762 como La buena ¡cija
(E-VI)”’ del poeta Juan Pedro Maruján, y en 1765 como La lucena (bella) jillola, Ir ¡ja o mucleercha
(E-VI-VII)”’ del traductor y autor Antonio Bazo. Mientras que la versión del segundo drama
no llegó hasta 1771 con La buena meechacha casada (E-VIII)’”’ de autor anónimo. Todas las fe-
chas se corresponden con el año en que las obras se imprimieron por vez primera en el país,
y no desde cuando se representaron en los escenarios, aún así, los años sirven para estable-
cer cierto orden cronológico.
Mientras La Pamela riubile fue el texto de las dieciséis comedias de la temporada 1750
que más éxitos cosechó desde su estreno, suversión lírica de 1760, o sea la de Piccinni, pa-
só de ser un gran éxito romano -repetido luego en los teatros de numerosas ciudades ita-
lianas a convertirse en un impresionante triunfo europeo. Se sabe que La bceonafigliuola se
representó en el Real Sitio de Aranjuez en la temporada de verano de 1769, con música de
Galuppi
Los teatros, que alternaban los espectáculos en verso y prosa, experimentaron las nuevas
tendencias sociales del moralismo sensible y refinado del poeta y comediógrafo veneciano
con las distintas versiones de la historia de Pamela, también conocida como Cecchina.
En España no se estrenaron las dos comedias sobre el mismo tema: Pancela ceubile y Panee-
la inaritata por lo menos hasta los años ochenta como La bella inglesa Pamela en el estado de sol-
tera (E-XV) y La bella inglesa Pamela en el estado de casada (E-XIV)”’e, ambas del autor de teatro
Agustin Solano y Lobo. Las dos obra, impresas por primera vez en 1796, obtuvieron también
muy buenos resultados. Pero fueron las primeras partes, tanto de la versión cantada como de
la declamada, las que cosecharon mejores críticas y más veces se repusieron: La lucena meecha-
clea y La bella inglesa Pamela en el estado de soltera.
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La presencia de las muchas y variadas obras de la joven Pamela se puede dividir en tres
etapas, diferenciadas por el género literario predominante de cada una (dramas jocosos, co-
medias y novela).
En la primera etapa están las representaciones del drama jocoso La buena muchacha, que
fueron más numerosas que las de las demás obras cantadas del autor italiano, a juzgar por
las referencias aparecidas en los periódicos’>0.
Entre la traducción de Maruján y Cerón”’, en verso, de La buena ¡cija (1762) y la de Bazo,
en prosa, de La buena meeclracha (1765)1=2se aprecian algunas diferencias importantes. La pri-
mera mantiene casi todas las partes de los recitativos (aquí habladas) y de los números can-
tados del texto original en verso, mientras la segunda selecciona, acorta y elimina varias par-
tes del mismo, alterando el desarrollo teatral de la obra y de los personajes. También hay
otros cambios que responden a las costumbres habituales del teatro lírico -. Sin embargo, el
texto en verso de Manrján adolece en bastantes momentos de una expresividad poco clara en
español. El segundo texto, muy distinto del original italiano, parece bastante más correcto,
aunque no puede considerarse una traducción, sino una versión libre del original en italiano.
El estreno de La Cecchina o sia La buonafigliuola tuvo lugar el 6 de febrero de 1760 en el Te-
atro delle Dame en Roma. Esta obra, como otras de la época, fue de las primeras comedias o
dramas con música que manifestaban su clara intención de reforma vocal, instrumental, lite-
raria y teatral del tan favorecido género cómico, en detrimento del serio. La frescura con que
se expresaban los personajes nobles y populares de los dramas con música de Goldoni, acen-
tuaba la nueva sensibilidad racional proveniente de Europa, en especial extraída de modelos
literarios franceses e ingleses. Se lograba por primera vez en el siglo imponer el texto escrito
por un poeta a la música compuesta, en un segundo momento, por un músico124.
Estos cambios iban acordes con los cambios sociales que se experimentaban en la socie-
dad napolitana, bajo el nuevo reinado borbón: el pueblo ocupa repentinamente un lugar jun-
to a la burguesía naciente (algunos críticos hablan de este avance en el teatro como de una
asimilación de los modelos teatrales españoles del siglo anterior -Siglo de Oro- que se habí-
an asentado en el panorama teatral del sur de la península). El teatro cómico experimentaba,
por contrapartida con el género serio, con personajes y ambientes propios, tanto que se esta-
ba plasmando la más sencilla “realidad” del espectador, su propio entorno. La fuerza expre-
síva que se obtuvo fue suficiente para el disfrute de los espectadores, que se reconocieron co-
mo modelos de las recreaciones teatrales que disfrutaron en los escenarios. Hombres de tea-
tro como Gennarantonio Federici, el genial libretista de Giovanní Battísta Pergolesi, propuso
una original solución musical con sus comedias y libretos’>.
Un modelo más estilizado se gestó en los teatros de Venecia a partir de la segunda mitad
del siglo diecisiete y comienzos del dieciocho con la conveniente carga satírica ilustrada con-
tra vicios y excentricidades de personajes burgueses. El libretista que ofreció una reforma
estilística y de contenido fue Goldoní. No fue una proyección de la libertad civil, sino de los
cánones poéticos. El éxito de obras tan populares como Panrelír nubile o La Cecchina en círcu-
los literarios y en coliseos públicos bien lo demostró. Fueron Goldoni y Niccolé Piccinni
(1728-1800) quienes crearon el modelo italiano, luego internacional, de ópera cómica que so-
brevivió hasta el siglo diecinueve, y en el que se incluyeron las más importantes y bellas par-
tituras de Paisiello, Cirnarosa, Rossini, Donizetti o Verdi”’.
Como puede verse, en España se conocieron mejor y primero las cuatro adaptaciones te-
atrales de Goldoni que la historia original de la virtuosa Pamela de Richardson. En una se-
gunda etapa están las dos comedias, que también disfrutaron de una prolongada aceptación
por parte del público que los mantuvo más de veinte años en los escenarios madrileños. El
estreno de la obra sobre la bella inglesita, primero en el estado de soltera y luego de casada,
se verificó en 1784, aunque los impresos conocidos son de 1796’~
La comedia Pamela nubile, ahora convertida en La bella inglesa Panrela en el estado de soltera.
Fue bien recibida por la crítica del Mencorial literario (9.11.1784)’>:
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Ge be/ence dc2peseeiciórc de cotee C’otnedi’íc, loo ceereectereo de ellie, ye1 acete/red eníede,, eee;rcedee eclpeíeble~,
peer[ícceleerceeente lico loceerceo del cernes Hernold, y el geniofecerte de ¡PIilord Ben/iI, el e’esntrer.’te de lee
criredee cte/e yor ¡lladectna Geecre y lee octecillez y virteed de Pezicrelee.
L<’’ Actoreo qíce execeeteerece (oege¿n eljuicios dc lee ceeíeyerpeerte del eeeedeÉec-io) oc ‘cotíecre [eceebiere “ce-
dcc e/tres del carcicter qece repreocretabace, y loo eefece’eso qece e<vpre<’cebeerc e//ce peerecie biece icceiteedo el ccc—
reee’te’r 1n
5,cl&.
Todavía en 1806 se llegó a estrenar una nueva versión literaria y musical en Barcelona;
en esta ocasión se trataba de la farsa Pamela niebile, con texto de Gaetano Rossí y música de
Pietro Generali. El mismo año se cantó en el Teatro del Príncipe de Madrid la Pamela casada,
adaptación de Félix Enciso Castrillón, basada en el drama con música La buonafigíluola ma-
rita ta.
El caso, estrictamente teatral, no tuvo el mismo juego literario que ofrecía para los espec-
tadores italianos, franceses o ingleses, quienes además conocían y consumían el género epis-
tolar de moda y disfrutaban con descubrir las numerosas relaciones entre el discurso narrati-
voy el teatral.
En un primer momento en Italia no extrañó a nadie que Goldoni se interesara por una no-
vela como Pamela y que la elaborara como una comedia en 17B0, convirtiéndose en la prime-
ra comedia en la que éste no incluía ninguna de las habituales máscaras de la comedia del ar-
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te
II y eeveit qecelqece tetero qece le J?ntnícn de Pamela feee>esit leo d¿lie’e,, dece Iteclí/no, et cseeo eec/e/o tere
te>cei’ceecsteteret pecer e//cejen fiooe cecee C’oísee’die.
Je e’e/enesi,’,’e¿’ l’Oecvrage;je re
2to¿’ pece’ eícrbarríeooc=poeeren oa¿,ir l’¿’prit. e[ rrcppre’cher le.’ objete;
csrceÉ’ íe bat recrecí de l’AeeteeerAregle/c’ cee convenoifpeco ercen cecee/cro et ce/ex lote dc cree/e ,eseey<’.
La novela original ya contaba entonces con otras cuatro adaptaciones para la escena ita-
liana; varios comediógrafos del prestigio de James Dance, con Pamela (1741), Louis de Boissy
con Paméla en France, oje La vertee niierex éprovée (1743), Pierre Claude de Nivelle de La Chaus-
Iseo
sée con Pamnéla (1743) o el mismo Voltaire con Nanine, ocr le préjecgé vamncec (1749) habían pro-
bado suerte antes que el italiano’>’. El complicado tejido cultural de cada país se enriquecía
en los distintos casos y los espectadores cultos disfrutaban hasta la saciedad con ver y des-
cubrir en dónde se había cambiado -por una razón u otra- la fuente empleada. No interesa
aquí las diferencias entre la novela y la comedia goldoniana, salvo que éstas sí existen y por
las razones que ha explicado el autor más arriba: las costumbres y las leyes’<.
En general, en el texto el fin edificante de la historia se ve reforzado por un desenlace más
coherente que necesita creer lo que está viendo: la virtud será premiada, sin que el decoro de
las personas sufra’». Es evidente que el autor italiano debe someterse a los gustos del públi-
co, pues éste nunca hubiera aceptado la nueva visión democrática que proponía la novela sin
la delicadeza plasmada en la atmósfera y el sentimentalismo latente de los diálogos.
Tampoco parece que en España interesaran los enlaces entre géneros literarios existentes,
al comparar Le barbier de Séville de Beaumarchais con 11 barbiere di Siviglia de Petrosellini y Pai-
siello o La ¡cena de la sierra de Vélez de Guevara con La cosa rara o sia Belleza cd onesta de Da
Ponte y Martin y Soler’>i
Las representaciones del drama jocoso La buena nerechaclea y de la comedia La bella inglesa
Pamela en el estado de soltera fueron, con toda seguridad, las que más éxitos cosecharon, a juz-
gar -como ya se ha comentado- por los textos conservados, las referencias en los periódicos y
las citas en los textos de historia, teatro y musica.
Ya en la tercera etapa está la novela inglesa original, que no vio la luz en español hasta
muchos años después de estrenadas y publicadas las adaptaciones goldonianas para la esce-
na. Fue en el último decenio del siglo dieciocho cuando los lectores tuvieron entre sus manos
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Paneela o La virtied premiada. Escrita en inglés por Tomás Richaráson. Traducida al castellano, corre-
gUa y acomodada a nuestras costiembres por el traductor.
La traducción de autor anónimo de la novela se publicó en los talleres de Antonio de Es-
pmosa en Madrid, entre 1794 y 1795, en ocho tomos. En 1799 se hizo una segunda edición en
los talleres de Pedro Pereira, impresor de cámara de su majestad’>’.
En la introducción de la obra el traductor, a todas luces un ilustrado de la época, señalaba
cuál era el fin principal del texto y de la traducción’>’e:
Ile ce e/ecl Cl objete> de rececotree treedecccio’íe.’ pre,eenteer ccl ~ábl/c> e/re nr odeles de cseesde,eticc y de ‘¡cíen) ce
tedee prceeb~e. Rete cneo/no be, oide el del aece’er; pero es ocer pesrejece lee,e e’es,’[c,c;ebro’ de Ic2qleeterrce ceteice
neceo corresnepideco qe/e lico reeceoe’rao, e, pon,rece lic índole de lee lecegeece ircg/e~’ec erdaecte ciertav expreoees—
neo e ee?w[cocne,o qe/e ocrececiece mal etc le, creceotree, hecneojeezgeedee cepesc’tecao rejhc’ccecerlie.’ es ‘ecpc’icreir—
lee, oit> qe/e por ¿eta feelte níedee ce lis cección prirecc~eel, o ecl/ende> de lee heÁtoc-/ce, qeee Co e//e ecíno qe/e
peroiqece lee vieteed d~ emir cc/cede,, y etíece cricedee ej/ce ocebiecede, con,’cre’ecc’ler, hewe deoce ce/ceo e/ir hoces-
¡re de been y are bícere tercer/do. Qece cote oc dio,see o nes con loe cce¿ececeso epel’esdecx’, e’ccr,escsrtee pesco peeree
lee cecoreclideed qece oc pretende oeecccc; y que co y debe oer concelce ce tedo~í loo peceveo de lee tierra.
Desde el primer momento queda claro que el traductor, además de verter la novela, ha
creído conveniente adaptarla a las costumbres y mentalidad del país, lo que, según él, coin-
cide también con los propósitos de Iriarte. La necesidad de adaptar una obra es un fenóme-
no natural que implicaba un mayor grado de aproximación al objeto literario por parte del
lector. El texto era interpretado con el fin de resultar más claro e inmediato al nuevo destina-
tario. Este tipo de práctica, común en todo tipo de literatura y en todas las lenguas, era una
¼;forma de interpretación que podía realizarse en gradación muy variada
Por e’orr<’igceiente oerúe ceceechee lijo[icreceque reo cesaocieíoccceoo de e,’tee hei’tesc’ice ccc cecceotre> io’)ieet,ra, por
no reforcreeer en el original lico ceoceo ceccideceteeLce’ ej/ce oc oponen ce ncec,etreco ceoteeceebreo y creesdes de
peceocer Siecrepre qe/e cena inanes dieotree ceepee oeparecr le, perjccdiciíel de les eltil en qceeei/Ceicrec obres e-Y-
treengeree, heercí oeresicic, icnpere’ccrete a lee,e becenceo ce,’e’eecnbre,e y ce lee,e letríro. Si Descí Tocercí,’ de ínter-
[e tres heebieree [ercidoprecetete e,’ta cereíxi/peíe, prople de todo becece e’iccdeedarec,, ecerecer/ce lee jcevecrtccd
e<’peeñesler dc íe excelente hi
t’ torete del Nuevo Robinson”
0.
En la misma introducción de la novela el traductor (ajustador o adaptador) anónimo plan-
tea la posibilidad de trasladar el argumento de Pamela a las peripecias del género teatral, omi-
tiendo en todo momento cualquier referencia a las cuatro obras de Goldoni, que ya contaban
con varios decenios de vida en los escenarios del país. Al parecer, este ilustrado no conocía el
origen de los textos goldonianos o, quizás, no los veía con buenos ojos ni como modelos idó-
neos a su propuesta. Sin embargo, si se piensa en los éxitos cosechados por cada uno de es-
tos textos, en particular por la primera parte de los dramas jocosos, La Cecchina ossia La bíro-
nafigliuola (1760) con la música de Piccinni, sorprende este olvido.
La idea del traductor: la utilidad de una adaptación escénica de la obra de Richardson, ya
existía en el teatro goldoniano, y se había dado a conocer en todo el continente, incluyendo
España desde comienzos de los años sesenta’>’:
Reteetaexe e’ccíe per’ceeedidoo dc lee cetile?¡>eed de ectee esbíce, ocíjein lee re/o/cIrce e/cee be/creso hecho Ccl ~ e//CC
rees decd~rcíe,’,’ Ce/e erreteerete de qece .eec lectura redecredee cci ccc ~ ces/se e/ce.
Etc peecebee d~ Cote>, ~‘e/perege5ctco~ep sr eCte ,e,e,cnecrto e/cee de líe he¾te,c’i,edc l-~ccneir ‘‘e pecdc’e.ee cc’//epes/’ec’
ecace cocered¡ce core [odeoecco leereceo, epioedieso, e’Cc’c/cie.’[cene/ceoy ¡Ce/Oece/e.C, y qe/e oc í’ept’eoerr[eeoe Cci ce cíe>
dc cceec,etre,,v tece tres,’: ¡c¡ce¿re,’ecltccrúc? Reoccíteer/ce cm ~ ccc, cescetetetes c,eenec’eclcíe leu c.epee’tecc)e>re.e, ce/eec
‘¡ccc lececein dc íeee>recl, ce,’í eses ree lic ¡‘ceveateed erciere> ¡~esrec tesdee crIc ‘e de per.‘escecro; e/ir e’ntec’í=’c”,/~ clic ce lee —
edn de le
1 ireesecceccie eprñecidcs, e/nec eedunir’eee-io=npc’ofceírdee
0e lee e’oreotecrec/cc y rc.’esle/e’ioire de Peeceeclee, e/re
dccces e//cee: de esbreer coctre’ dIce en tecleee e’irccece,etecne’ice,e, ecre odio, tpee’rteclce ‘‘ce,’ ¡secwegeeidesc’e.’, e/cree e’escer —
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plececíecía oceretee dc eec-lis tritenfccc- dc tedoeo loo esboteiceeloo, cierto no oc~c¡ce¿dcelee y cegreedeeble ej//e e~C ¡te-
tre’deece etc el coreezelír he/creeen,> de~epceeQ de le, repreceateeción de e/nec cececelte e’e’rtcíes,’ee, berezye’ce y //eeeg-
creeceicrece; yfineelincrete, e/nec copecie de ecrccílzecioicc ocetetee ccc ceedee e<’pecteedesr de ,‘er iteecaelee. Tel e,’ cl
ace;serio, de lee vis-teedy el influso cobereeno dc lico ceceicceco beroyceeo cesbre ncee’tro eo¡serctcc. fi
Pesr coreoigiciente, Peecerelie ¿cred rice ciecrepre otreo teereteo cedmircedesreo; y ci lis,’ eefccto<’ ypee~’ie’tee<’ be/-
crece neeo no neo doeniceecran coerce neo docerincíes, e’eíedrte etc-oc [ceatoo inciteedesre,’.
Para el traductor los valores de la obra, además de lo antes dicho, son también otros, tan
apreciados y útiles como el primero. Pamela sigue siendo a finales del siglo dieciocho un es-
pejo de virtudes, emulación divina de la mujer””:
Le e esbree no pecede ocr cci iceclo diecríldee, cci melo iteeporteeate. Adeceeeí,~ dc ccc cetilídeed, pesc’ les qe/e ceriree
ce lee ,ecerea y chrletioence cecoreel qece e,e,,eñec, pedrel cerí’ir de ~ del ectilo epitoleer de qe/e íecce,’trec
jeecereteid tiecee [ceateefeeltee.
El interés se extiende por igual a las dos partes de la novela, como bien se indica en este
otro pasaje de la introducción’>’:
Riehardoece dcc ceqecí ce lee hiotenia de Faene/a, pree’ireieado ecl lector qece cecí e/lee co/leo ~PL/3 ‘¡-
e/cresa feliz creeceho,’ cerieso, heebiendo caceerto Jote ecretco qe/e eller, y deedes ccl círeeredes ccc ccc cicededeed cl
c/e¿’/íres exetreplo qíce habcie deedo ere el ectíedes de colteree y de cer,’eedee.
La oferta que hizo el traductor al final de la introducción debió dar muy buenos resulta-
dos, pues en poco tiempo se completó la publicación de la novela y apenas cinco años des-
pués se volvió a editar”’:
Sielpeibhico recibe benigneetererete cotee preisecree parte, le deei’cccec~’ cíe bree-e tc’cedcecidce lee oegcccrder, cíe
lee e/eeal heelleercí tedce,e lee,, necíxicreceo prop/ce,~ de e/nec beecceer eopes~eee y esradie defc ccc iI/ce, erce’ ‘‘es//res e/e
¿~tee oc beelliere todeco lico qece pertenecen ce e/nec doaceller cec,’ta y tíceridee, qece ¡seef¡cre ccc hesceer y oec
‘citeed ec leco riofecezceo, ce lee glor/ce taceadeerree, y ceol ce of cre/cueree.
La historia de la jovencita virtuosa agradó de forma especial a los lectores europeos hasta
muy avanzado el siglo. En España se aprecia un retraso considerable en las modas literarias,
aunque en el campo teatral participó desde muy temprano de los éxitos de las obras de Gol-
doní, como ocurría en Roma, Viena, Dresde, Estocolmo, Londres, Paris o Lisboa, siguiendo
así las mismas tendencias líricas y literarias de otras capitales europeas.
Comentarios y observaciones
Desde hace tiempo se conoce la importancia que fueron tomando los estudios sobre el ar-
te teatral y de la traducción en los últimos años del siglo dieciocho, lo que ha confirmado el
valor del teatro francés e italiano en los escenarios españoles. Nuestro país no se ha quedado
al margen de esta corriente y poco a poco ha incorporado trabajos sobre distintos aspectos,
con especial interés en los textos trágicos y de magia, autores cómicos y sainetistas que, sin
duda, habían permanecido demasiando tiempo olvidados por parte de los estudiosos de la
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literatura dramática y de los hombres del teatro
Pero además observamos que se han ido estudiando otros muchos aspectos, como, por
ejemplo, los decorados teatrales, las óperas de los compositores españoles o la influencia de
determinados modelos extranjeros en el teatro español dieciochesco’».
Dentro de un apartado sobre aspectos generales; un primer comentario u observación im-
portante es el del manejo de las ediciones completas de las obras del autor italiano. Desde la
primera mitad del presente siglo existen dos colecciones preparadas por Giuseppe Ortolani:
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una editada por la imprenta del Municipio de Veneciaen cuarenta y un tomos, y otra por los
talleres de Amoldo Mondadorí en Milán en sólo catorce; esta última siempre se ha caracteri-
zado por ser la más difundida y manejable de las dos’4V
El trabajo filológico e histórico del editor hace de las dos colecciones las mejores y más
completas dedicadas al autor veneciano, aunque las apreciaciones estéticas o los juicios de
valor mostrados en torno a los textos de varias comedias y dramas con música requieren un
comentario más particular. En determinados casos el editor expresa una apreciación muy per-
sonal que resta valor literario o teatral a una comedia de la importancia de II beerbero benefico
o de un drama con música como La buonafigliecola. Pero hay más, Ortolaní tampoco valora de
forma positiva el trabajo de adaptación del propio Goldoní; por ejemplo, de la versión de la
obra de Voltaire L’écossaise como La scozzese dirá’l
Oqgi del c-¿/¡ecicreerrtes ges/don/ceno, to/tee les cceri,s,’ite’c, peer tc-oppes ate/la pce’c oo¡sríe‘tite, [cetetes ce i~ ¡nf-
lice ¿1 /c’esgccceggios.’ l’Écossaise de Velterire, co/nc opera lettercerioe, “¡pece) legejere el/Ceoree.
Aunque lo cierto es que el trabajo de Goldoni todavía puede decirle algo al filólogo y al
hombre de teatro actual como práctica de la traducción (o adaptación) de un autor de teatro
en la Italia ilustrada de su época. Ocurre lomismo con las traducciones (o adaptaciones) que
hizo Goldoni de Le bourru bienfaisant y L’avarefastiíeaux como II burbero di bíron cíeore y Lavo-
re fastoso. En ninguno de los ejemplos citados Ortolani muestra interés por las relaciones en-
tre el original y su adaptación; en el primer caso dice’4:
Teetteee’ioe il Burbero non eeppartieree ce/lic occie dei cee¡soiee’csr¿ ces/lee ¡ Rusteghi. o¡s¡sccre le Ea—
colEe chiozzotte, co/leo II Tartufo e ¡1 Matrimonio di Figaro. Ci ~es/eesopere ¿‘certe d’eecr ec’dc’cr
¿a/eriece, ¡si/e cezedeoto, chepeer vie’onoperenn4 cci nicerceerees e ,~¡ cetíraico e elpereveceedones ¡re certí crees-
cíecríti,oi/c de ‘e’ce,esolereorL. A qece<’ti csrode/hici ricoagicerege ¡1 Bm-hero. Perfetto di [ceglios,,‘enzec cesí-
pi di.,ccíea, ,‘eíern ,eces.eoe, cerezee eerti,/ceí rettereec, e,’oe .eecer bree ¡reoci tecerci co/sse ci,eezc’ie’e (e cereqíces e’es—
dcc oc ,‘e’c’eie’ee>ee) ecícee cocrecreed/ce.
De la versión italiana de Le beurne, o sea II beerbero, sólo observa que ésta resulta en general’45:
Pc’e’esfeí¡ce ce d¡c-~ ¡1 veres, cescapeectee ¡re tic rdee etc> dal/’eeeetore.¿¡lee ¡>esci’h¿ creí [ceedíerre¡1 Gesldescei reesce
c~ peecetes ji/dele ccl ¡>í’isprio [coto e prerede<’ifree¡eceati lit’ecee. pee3 qeec~’te eettic’eere la ceecúcee cee,’ie,eit/e.
Y apenas hace un comentario de L’avare, salvo que en la obra’49:
¿licencie lee cecetcereelezee opoesteecreee; tIrar/cee lee ,,te,~eeee trotee ,‘círticíectetale che rende ‘i/sc,csectices ¡1 Bur—
boro. II/ce pc/re o ‘irecesatreene adía coccecíced/ce ocene e beetteítc degicer di Go/desal
‘50
Pero antes ha sentenciado que la versión italiana, L’avaro
L’ae’e.’ee trcedottce core cnele’ec /í’berte’c ¡re hingecee ita/iteace, dilecendes opecoes nc1lee e’cc’bo,e¡te’c ¡1 [coto esc’iÉei-
neele egícceoteecedís qecale-he ‘eltee lee cesceciecte) del/e occíre cíe migliestí
Este planteamiento lo aplica Ortolani a comedias de reconocido valor literario y teatral
-como las ya mencionadas-, así como a otras menos conocidas, pero que merecen mejor trato
por su calidad. Estas son sólo observaciones que no pretenden restar ningún valor al gran tra-
bajo de Ortolani.
En cambio, en el presente trabajo se ha planteado más el valor teatral de Goldoní que el
estrictamente filológico, considerando que el teatro no se escribe para ser sólo leído, sino re-
presentado. Ante este planteamiento de Ortolani está el que aquí se encontrará en determi-
nados estudios, distinto a la idea del teatro como literatura”’.
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Por parte de Ortolani los libretos goldonianos reciben, como en los casos anteriores, un
tratamiento excesivamente negativo: opiniones que se limitan al texto escrito y en ningún ca-
so al valor de los dramas jocosos o serios como espectáculo lírico en el que interviene la pa-
labra, la música, la danza, el decorado y otras artes a partes iguales.
Basta un par de ejemplos al respecto. En primer lugar los comentarios de La becona jiglieco-
la, mejor conocida como La Ceechina, revelan bastantes prejuicios acumulados en tomo a este
tipo de obras. Recuérdese que ésta fue durante más de medio siglo un gran éxito en los esce-
narios de todo el mundo
Qcecec’i cecee lic Cecehinee nicoce ce cocyeccrceese’erc¿ cníe cecí Scttee-ento, e1cieendcs e/lee -‘e cre cecediccee, ce-ece’—
cecetee dee/lee creeerchc,’cc, ceenteeredo Una povera ragazza ecc. (1, ~D esp/secrC Vo cercando e non
r,rrovo, la mia pace e ji mio conforto (11, 15) pie veecmreo le lecgc-c’tsec ¡ce tecttes ~1teeeti’e5.
Para el editor este drama jocoso carece de cualquier tipo de belleza; la obra es “hija de su si-
glo” y hay están todos sus fallos’
3>:
Qeee<’tir lic reovite> de/lee Buona f’rgliuola: nesre pie? lee e’eccrcceozio>ree treegecce, circe qecel/ce di temití de/lee
ncs,etrec vídee co/secene. Se2etno red periodo che precede lee Ricolecriosne, con íe oece tcesb¡li ceto,o/c’, cci dc-
oc?eri Í’eegbi. d ‘mcgeeeegl/cecrzíc cociorle, con flecícore pife ciacero de/lee aceteeree e dell’ececsro neetecrale, ces/
cereticceeretes nove/les de/la lele eírtropm%e, coprecítecíto con b/c’ogcre di piocaqere despes celen tro¡s¡so /‘¿‘e5. Lee
sensibleria, líe teerererzie, el ~eat¿’íaece[ee/¿~teresgecerdeegíecec-escces ¿ e’eecsri ‘ececesre ¡sic? cerceieti d ~ecseerc,
despo [ceatee lcggercrzee, e d¡ cojaí
Los comentarios de otros de sus grandes éxitos, II mercato di Malmantile, tampoco revelan
un interés especial por este tipo de textosíS:
ii/ce ¡te cesare ce tesretee cerceed/ce e a tanto ricaboca bofreegore/cecees dcl octtececrtofeeano bene e piorce’e’e’-
ne> teeisree lic nietecrce/czzee dci vero¿ qeceento piel o iec’viccireerreo ce/lic pres~’cc, e I’ceryec.zie de/le ,‘te,’,’c ri-
inc di Carlo Golderel. Certo Ajoagna perdenerrg/i le perenihite), le isseprepietei, le ze¿’pe e te nídescedeen -
re, e’eroi ¡nfce cíe e zoppmeieretí, pee re/e ecete e otorpicete e íeltri dmfctti delI’icte¡sresvvc’eczioree. Chi reo/e cee
leggere qececte eene’ie’he relio/ecie de/flerte, le liecci cierre.
No se pretende con esto establecer una polémica con el editor y sus ideas, pero no es co-
rrecto mantener esta actitud de rechazo hacia determinadas obras literarias (TL), si éstas pue-
den funcionar como espectáculo (TE). Las mismas ideas se repiten con insistencia: II signor
1>>
Dottore “conserva qualche spunto di sapor comico, benché volaruccio” , Buovo d’An tosca es
una “opera mal costrutta” , Cli uccellatori “é fra i pié disgraziati del Goldoni che non co-
nobbe mai da vicino i rozzi abitanti della carnpagna, e li ingentili coi colon cLArcadia, come
‘5’
piaceva al settecento” ,y Amor contadino “questi contadini, come ho detto tante volte, sono
passati attraverso la tradizione lelterania, denivano pié o meno dalia commedia letteraria,
conservano un PO’ di cipri d’Arcadia””8.
Ortolaní no es capaz de valorar el teatro lírico del veneciano dentro del engranaje del
espectáculo operístico, sino de forma aislada, sólo como algo literario, lo que le lleva a con-
clusiones tan negativas como las aquí mostradas. Frente a esta situación está también el
saber matizar determinados prejuicios en otros casos; he aquí el comentario sobre L’arezore
“9
artigiano
Ccc peceeslo ccc¡>oleeí’oi’es iccetrale, dc,vc ceceche ¡1 e’eroo pife iiefecsee b~
1 e//cre ‘e/ce e’e’,’ere’e creeteireclezee. !¡ser-
~‘oncegg¿coíeepreoee Rocinee, non ,‘encs del teetto ce/ecli. cenrici oecerbreeires e’ece’hm’e e’escresoccaze, icece l’eer-
te di Ges/desree’, co/e c//tC/IC cee/terb¡li ofecíníetecre dic/mi her ¡1 ,~eejretes, /1 hee reíeceese’eetm.
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En ningún momento pretende adentrarse en el valor de las partituras de los libretos ni en
la calidad teatral de los textos, revelando cierta distancia en la complejidad del asunto, ni co-
ordinar las partes implicadas: música y texto.
Los planteamiento actuales velan por un justo equilibrio del teatro cantado entre el texto
literario y la partitura musical, intentando superar la vieja polémica dieciochesca que se ge-
neralizó entonces, con mil distintas soluciones y resultados’50. Fue un tema sin solución que
Goldoní mismo se planteó en 11 teatro comico y La bella veritei.
Un segundo comentario se centrará en el fin inmediato de este trabajo. Aquí se pretende
trazar, en la medida de lo posible, el camino de los estudios realizados sobre uno de los co-
mediógrafos italianos más importantes de la Europa ilustrada. Sin embargo, la cantidad de
datos que se ha recopilado en muchos casos complica en buena manera el asunto, mientras
que en otros la ausencia de los mismos obliga a cierta imprecisión. Sea como fuere, la con-
sulta directa de los textos es fundamental para la elaboración de las listas de comedias y dra-
mas jocosos de Goldoni en español que aquí se incluyen.
Por lo que respecta a las comedias goldonianas, burguesas, de carácter, o ambiente, tra-
ducidas al español en los siglos pasados, debe decirse que son, en muchos casos, versiones li-
bres o adaptaciones que modifican sustancialmente el modelo original. En algunas los cam-
bios por parte del hombre de teatro son tan notables que puede hablarse de una variación
fundamental del mensaje original. Hay algunas en que los cambios responden más a una ne-
cesidad de aproximar los temas sociales del teatro de Goldoní a la “realidad” española, pero
todo esto es demasiado complicado para resumirlo en dos lineas.
En el caso de los libretos y sus partituras, aparecen muchas veces juntos, pero otras veces
es necesario buscarlos en distintos fondos o bibliotecas’1 La posibilidad de confrontar los dos
textos es incalculable para el estudio de la música italiana en Europa. Recuérdese que en la
época la música tenía unos valores culturales que hoy están muy generalizados o bien olvi-
dados65
El legado goldoniano: de la cantidad a la calidad
El conocimiento de la obra de un autor como Carlo Goldoni en el mundo de habla espa-
ñola, aun limitándolo a las obras que sólo se conocen en la actualidad, es amplio y variado.
Pero si esta lista se amplía con la producción de los siglos anteriores (muchos del dieciocho y
algunos del diecinueve) también se completa en sus más pequeños detalles: una excelente
muestra a la que se tratará de dar sentido orgánico o al menos un esquema claro para la me-
jor comprensión del fenómeno (o reformación) en los escenarios de España: un Teatro del
Mundo (el mundo teatral goldoniano en la formación del teatro moderno español).
En un primer momento se supuso que la producción de Goldoni se limitaría a los mismos
títulos que antes, pero los textos que tuvieron más aceptación en la Italia de la Ilustración, y
que solían gustar también en otros países del continente, incluyendo España, no son los que
hoy en día se conocen mejor. Así que se comenzó por repasar la obra original y luego orde-
nar y clasificar al material que se iba recopilando en varias listas, según los géneros.
Los ejemplos fueron muy variados y pertenecían a muy distintas épocas. Hay textos cuyo
personaje principal (sacado de la comedia del arte) es fundamental, como lo fue en la serie de
comedias escritas, entre 1743 y 1749, para actores italianos que los representaron’50: la figura
de Pantalón en L’uoeno prudente de 1748 (El hombre prudente, 1784)1 que domina la obra y de-
termina el desarrollo y desenlace de la misma. Lo mismo ocurre con otra obra como Lafanee-
gua deIl’antiqccario o sia La secocera e la nuora de 1750 (La secegra y la nuera de 1781), que a pesar
de incluir un par de mujeres extravagantes y unas buenas riñas entre ellas, el texto se centra
en el Conde Anselmo y el burgués Pantalón.
Otras dos obras que se vertieron al español fueron II padre difaneiglia de 1750 (La ucad ras-
tra o Padre defaneilias, 1821) y Les serves amorosa de 1752 (La criada neíis leal, 1763); ambas entre si
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forman un díptico en el que el autor retrata el ambiente de la familia burguesa cuando los
cónyuges tienen hijos de matrimonios anteriores. Este hecho produce bastante malestar entre
los hermanastros a causa de las preferencias que muestra la madre por su hijo y el abierto re-
chazo al hijastro. En cada uno de los dos casos aparece un momento distinto del ámbito pri-
vado de la familia: primero está el de los hermanos jóvenes que pelean en casa al amparo de
los padres (II padre difamiglia) y luego el de la madre que ha logrado romper las relaciones en-
tre padre e hijo, en beneficio de su propio interés (La serves ancorosa).
Hay distintos textos para la educación moral del espectador con ejemplos de personajes
viciosos, torpes o malos: se critica la manía de ostentar con el dinero en el II prodigo de 1739
(El pródigo, 1772); la rivalidad entre mujeres de niveles sociales distintos en Lafaneiglia dell’an-
tiquario de 1750; los problemas que acarrea el mentir en II bíegiardo de 1750 (El embeestero de
1793); la maldad del hombre en hablar de más en La bottega del caffé de 1750 (El hablador de
1775, Propio es de hombre sin honor hablar nial y pensar peor de 1792); la volubilidad de la mujer
en La donna volubile de 1751 (La mujer variable de 1783); el gusto por el chismorreo malinten-
cionado en 1 pettegolezzi delle donne de 1751 (Las chismosas de 1791); la torpeza del hombre ob-
sesionado por su rango social en Líe moglie saggia de 1752 (El honebre convencido a la razón o
La meejer preedente, 1790, El cortejo convencido a la razón y La consorte preeden te, 1796, y La eneejer
preedente, 1790); la ambición desmedida en La donna vendicativa de 1753 (La necejer más vengati-
va por unos injustos celos, 1784) y la despreocupación excesiva en Un curioso accidente de 1760
(El prisionero de guerra, 1795).
Mientras tanto, Goldoni pensaba que de buenos nobles y burgueses estaba el mundo lle-
no cuando retrataba entre los primeros al conde Ottavio en 1? cavaliere di becon gusto de 1750
(El caballero de buen gusto, 1806); Anselmo degli Onesti en Lafinta amnealata o Lo speziale, 1751
(Nacer de cena misma catesa enfermedad y remedie, 1784, y El becen ncédico o La enfernea por amor,
1798); Monsieur Rainmere en 1 mercatanti de 1752 (Los comerciantes, 1790); Monsieur Bainer en
11 needico olandese de 1756 (Cerrar los males de amor es la física más sabia, 1782, y El recédico holan-
dés, sa.); el conde Roberto en 11 cavaliere di spirito de 1757 (El caballero de espíritu, 1777) y el
marqués Leonardo di Fiorellini y la condesa Beatrice en L’osteria della posta de 1762 (La posa-
da feliz, 1780, y El feliz encuentro, 1792).
Y en el segundo grupo estaban Rosaura en La donna di garbo de 1743 (La criada neás sagaz,
1787); Pantalone dei Bisognosi en Lheomo prudente de 1748 (El honebre prudente, 1797); Doña
Claudia en 11 cavaliere e la dama de 1749 (El caballero y la dama, 1772); Hettina en La buona mo-
glie de 1749 (La buena casada, 1781); Pancrazio en 1 mercatanti o 1 due Pantaloni de 1752 (Los co-
merciantes, 1790); la viuda Rosaura de Stefanello en La vedova scaltra de 1748 (La esireda sutil,
1778, y Las cecatro naciones o Vicída sectil, 1803); la condesa Rosaura en La neoglie saggia de 1752
(El cortejo convencido a la razón y La consorte prudente, 1796); Mirandolina o Fabrizio en La lo-
candiera, 1753 (El enemigo de las meejeres, 1779, La posadera y el enemigo de las necejeres, 1798, y
La posadera feliz o El enemigo de las mujeres, 1799); los jóvenes Fulgencio y Eugenia en Cl’inna-
morati de 1759 (Los enamorados celosos, 1781, y Caprichos de amor y celos, 1791) y, de nuevo, Pan-
talone dei Bisognosi en L’amore paterno o La serna riconoscente de 1763 (El anror paterno, sa.). To-
dos ellos fueron buenos burgueses que mostraron sus sentimientos de la forma más sincera
y humana.
Pero de entre tanto burgués destacaron tres caballeros, de muy distinto talante, con carac-
terísticas propias: primero estaba el avaro Don Ambrogio en L’avaro geloso de 1753 (El avaro
celoso, 1779, La mujer preedente y uscerero celoso, sa.) y L’avaro de 1756 (El avaro, 1878, E/logrero,
1798, y El codicioso, 1802); luego, el cascarrabias de Todero en Sior Todero brontolon de 1762 (El
viejo impertinente, 1787) y, por último, el gruñón monsieur Géronte en Le boterru bienfaisant de
1771 (Mal genio y buen corazón, 1776, El no de las niñas, 1815, El Ironebre adusto y benefico, 1830).
De criados astutos tampoco anda mal servido este mundo con Arlecchino en II servitore di
dice padroni de 1745 (El criado de dos amos, 1803); Corallina en La sena amorosa de 1752 (La buena
criada, 1778, La criada más leal, 1763); Argentina en La cameriera brillante de 1754 (La cantarera bri-
llante, sa.) y Camilla en L’amore paterno o La serpa riconoscente de 1763 (El aueror patento de sa.).
230
Otros grupos muy distintos son los personajes literarios o exóticos; en el primer apartado
aparecieron Camur y Delmira en La bella selvaggia de 1758 (La bella guayanesa, 1780); Pamela
en Pantela nctbile de 1750 (La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, 1796) y Pamela maritata
de 1759 (La bella inglesa Pamela en e~ estado de casada, 1796), basadas en Richardson. Y aunque
Florindo y Rosaura, en L’incognita de 1751 (La incógnita de 1781) no provienen de una obra li-
teraria su relato se ciñe a la novela de aventuras. Entre los exóticos estaba únicamente Ircana
en La sposa persiana de 1753 (La esposa persiana, 1775), o en la segunda parte de la trilogía per-
sa, Ircana in Julfa, de 1755 (Ircana en Yrclfa, 1775)t
Otro aspecto que no se ha tratado en este trabajo y que merece la pena tener presente es
la presencia actual del teatro goldoniano en el país. Sin pretender hacer una revisión exhaus-
tiva, he aquí algunos de los más importantes montajes vistos en los escenarios del país en los
últimos decenios; entre los extranjeros están: Arlecchino serz’itore di dice padroni (1984) y Le ba-
ricife chiozzotte (1992) dirigidos por Giorgio Strehler y La serva amorosa por Luca Ronconi
(1987). Y entre los nacionales: La posadera (1984) dirigido por José Antonio Hormigón, Una dels
eeltims vespres de carnoval (1984) por Lluis Pasqual, La familia del anticuario (1994) por Juan Car-
los Sánchez, Les difici per le vacances (1995) por Juli Leal, L’ostalera por Sergi Belbel (1996) o La
‘66
serventa amorosa (1997) por Ariel García Valdés . Todos ellos han contribuido a reformar la
visión del teatro goldoniano en el mundo universitario y teatral español. Y si como asegura
lO
el propio autor
Cosnecre ere retiene plero fi ecilecaecet cene Piece e/ele (ecl e> ver c-epre=oeceter,je cne oece ‘eceei,’ tr=o—l’iecrdcc
etedresito c~’cci cte ‘ece’oiecce’,freepp¿.
La experiencia de contemplar cada uno de estos espectáculos ha sido la mejor forma de com-
probar cómo en la actualidad se ha tenido la oportunidad de ver menos obras con mejores
criterios de escenificación, o sea que se ha pasado de la gran cantidad de representaciones de
títulos del legado de Goldoni del siglo dieciocho a un menor número en el presente, pero en
el cambio se ha apreciado un importante incremento en la calidad de las mismas.
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1 Véase, para más información sobre estos principios rectores, E Ruffini. Seneioticee del testo. lesenepio teatro. Roma:
Bulzoni editore, 1978 (Biblioteca teatrale, 24).
2 El número de textos en español alcanza la dita de ciento catorce (114) en el siglo dieciocho (comedias 68, dramas
con música 46), nueve (9) en el diecinueve (comedias 7, dramas con música 2> y treinta (30) en el veinte (come-
dias 29, dramas con música 1), que en los tres siglos hacen en total ciento cincuenta y tres (153) títulos (siglo die-
cincho 114, siglo diecinueve 9, siglo veinte 30). Mientras la cifra de textos en italiano llega a cuarenta y una (41)
en el siglo dieciocho (comedias 1, dramas con música 40), seis (6) en el diecinueve (comedias 4, dramas con mú-
sica 2) y dos (2) en el veinte (comedias 1, dramas con música 1> que hacen en total cuarenta y nueve (49> títulos
en el mismo período (siglo dieciocho 41, siglo diecinueve 6, siglo veinte 2). Para más detalles, véase “Ejerciciode
clarificación y clasificación”, en “Conclusiones”.
~ Palacios, 1983, p. 215.
‘~ E. López. “Educación y pensamiento”, Actas del congreso iaternacionerl sobre Carlos III y la Ihestración, III. Madrid:
Ministerio de Cultura. 1989, Pp. 279-303.
~ Iriarte, VII, 1805, p. 18.
6 Ibidem, pp. 20-21.
Ibidem, p. 21.
8 Ibidem, p. 72,
~ Ibidene, p. 79.
~ El pensador neatritense, 1, sa., p. 204.
12 Idem.
13 Otros textos dedicados al teatro en el Peasanriento matritense son: “Sobre si el Iheatro es útil o dañoso a las cos-
tumbres” (Pensamiento XXII, II, pp. 183-212), “Carta al Pensador con varias reflexiones sobre el Theatro” (XXIII,
pp. 213-228> “Carta sobre los poemas dramáticos” (XXVI, PP. 281-306) e “Instrucción a poetas cómicos” (XXVII,
pp. 307-331).
Mineresa o El revisor geeres-al, XXXIX, 16.VA806, PP. 81-94; Ibidem, PP. 153-161.
15 Ibidem, Pp. 81, 83, 85, 157.
16 Ibidem, PP. 85-86.
17 Estos conceptos se siguen manejando aún hoy en la manipulación de los gustos del público teatral (aplicable a
todo código visual), al que se le ofrece determinados formatos o contenidos porque se piensa “que es la única
forma que hay de entretenerlo”.
18 García de Parra, 1802, p. 76.
19 No se trata de convencernos de que el error radicó en la selección, sino en que el hombre muchas veces tiende a
aproximarse a aquello que no guarda relación directa con su forma de pensar o actuar; todo lo que se parece a
lo propio gusta menos o sencillamente no gusta.
20 Véase “El comediógrafo y su época”, en “Revisión de los estudios del teatro de Goldoni en España (1771-1997)”
y “Fernández de Moratín y el teatro de Goldoni”, en “El teatro español en relación con Coldoní”.
21 Fernández de Moratín, 1, 1867, pp. 485486. El autor se refiere tanto a trágicos de la primera mitad de siglo (Sci-
pione Maffei, Alfonso Varanno), como de la segunda mitad (Carlo Pepoli, Vittorio AIf len, Vincenzo Monti); so-
bre Francesco Albergati se habla en “El signos-e Goldoni y neonsicur Voltaire”, en “Poética y práctica”.
22 Scipione Maffei (1675-1755). Erudito y autor de teatro trágico. Fundó el Giornale dei letteratí (1710) y Osserr’azronr
lettes-arie (1737). Escribió una tragedia original, La Mes-oye (1713) con ta que recuperó este género en Italia. Luego
colaboró con la compañía de Riccoboni para representar y publicar las tragedias antiguas (Teatro italiano ossia
Scelta di elodici te-ageste pee- uso della scena, pe-eneessa una storia del teatro y difesa di esso, 1723-1725). También escribió
dos comedias: Le ces’ienonie (1728) el! Resgeeet (sa.), urs drama con música: Les fida fecesa y estudios teóricos: Deglí
anfiteeetri (1728), De’ teate-i anticlei e enoderni (1754). Todas sus obras están recopiladas en Opere (1790).
Alfonso Varanno (1705-1788). Aristócrata y autor de teatro. Escribió varias tragedias: Desnetrice (1749), Gioranni cfi
Ciscala (1754), Agnese, neartire del Gierponne (1783), SereNe regina di Ciage e di Tanriorre (1785). Combinó la tradición
clásica con el tema religioso. Fue miembro de la Academia de la Crusca. Sus textos fueron recopilados en Opere
poeticl’e (1789).
Alessandro Pepoli (1757-1796). Autor de teatro. Emulé a Alfieri en algunas de sus tragedias: Virginia (1783), Ade-
Zaida (1791), Carlo e Isabefla (1792). Agerneenrrone (1794), Zrclja (1795), Dora (1796), Ladislao (1799). También escribió
comedias: 1 pregiudizi dell’aneoe- proprio, La sco,srnressa, y dramas con música: 1 giceoclul d’Agrigento (1792), 11 cleinese
ir’ Italia (1793). Belisa (1794). Estableció la Tipología Pepoliana en Venecia. Sus obras se publicaron en Teatro <Ter’-
talie’i elellItalier) (1787-1788).
Vittorio Alfierí (1749-1803). Aristócrata, poeta y autor de teatro trágico. Cultivó distintos géneros literarios. Fue
el creador de la tragedia moderna italiana. Escribió diecinueve tragedias entre 1776 y 1786: Filippo, Polinice, An-
tigone, Virginia, Ageencennone, Os-este, Ros,nunda, Ottavia, Tineeleocre, Merope Maria Streae-da, La cose girera de’ Pa:zi, Doce
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Gas-rice, SauZ, Agide, Sojonisba, Bruno primo, Mirra, y Be-reno secondo. También escribió cuatro comedias politicas:
terno, 1 poclei, 1 Eroppi, y Te-e celen! selegno rineasta ave-al lantieloto; una comedia ética: La fines/rina; una comedia de
crítica social: El divorzio y varias obras de prosa política: Della tiraunida (1777) y Del principe e delle lettere (1786).
Tradujo Conspeedie de Terencio, LEneide de Virgilio, Pcrsiani de Esquilo, Filo/tete de Sófocles, y Alcesti de Eurípi-
des. Todos sus textos se publicaron en Opere (1805-1815).
Vincenzo Monti (1754-1828). Poeta y autor de teatro. Escribió varias tragedias: As-istodenro (1787). Ga?eotto Man-
fredi (1788), Caio Ge-acco (1800). Teseo (1804). Fue profesor de elocuencia en la Universidad de Pavía- Sus textos se
editaron en Opere (1821-1828).
José Cadalso (1741-1782). Militar, escritor y autor de teatro. escribió dos tragedias: Soleeya o Los circasianos (1770)
y Don Sancho García, conde de castilla (1771). También escribió: Los es-ceditos a la violeta (1772), Seepleenento al papel
intitulado Los eruditos a la violeta (1772), Nec/ces lúgubres (1772) y Las cartas nrarruecas. Parece que tradujo a Voltai-
re: cojee/cates de aproe- y ley (1765).
Ignacio López de Ayala (1747-1789). Escritor y autor de teatro. Escribió dos tragedias: Nioneencia destruida (1775)
y Ha/cides (sa.). Fue catedrático de poética en los Reales Estudios de San Isidro en Madrid.
Nicolás Fernández de Moratín (1737-1780). Escritor y autor de teatro. Escribió comedias: La petimetra (1762) y
Hortensia (1770) y tragedias: Leecrecia (1763) y Curricán el Bueno. Fundó El poeta (1754> y fue miembro de la Arca-
din de Roma.
23 Francesco Albergati (1728-1804). Aristócrata, escritor y autor de teatro. Fue un defensor de la cultura ilustrada
europea y benefactor de Coldoni. Escribió varias comedias que publicó en sus Opere (1783-1785). También pu-
blicó sus Necee/le fleos-aliad ceso deifasiciulli (1779), Le/tere capricciose (1780-81), Le/tare piacez’oli (1791) y un curioso
opúsculo que tituló Della dramneatica (1798).
Giovanol Cherardo De Rossi (1754-1827). Autor y estudioso de teatro. Colaboró en el Neozo giornale dei tetterati
de Pisa. Publicó su propia teoría teatral en Te-atiado del/as-te dranematica (1790> y sus dieciséis textos teatrales en
Ceneneedie (1790-1798). Su obra histórica más completa fue también un homenaje a su maestro: Del moderno teatro
coneico italiano e del suc e-esteeeee-atore Carlo Gol cloni (1794).
24 Camillo Federici (1749-1802). Pseudónimo de C. U. Viassolo. Autor de teatro. Escribió más de sesenta obras pa-
ea el teatro, siendo la primera Canil/lo e Federico. Culfivó el género lacrimoso de moda en Europa con una fuerte
carga emocional y frecuentes golpes de escena: 1 pregiecdiri dei paesi piccoli, Delates-e. Parte de sus obras se publi-
caroc-c en Raccolta di cornee edie (1827).
Erancesco Antonio Avelíoni (1756-1837). Autor de teatro trágico. Escribió San Catee-tse. También escribió come-
dias: 1/ bar/cies-e di Gleeldia, Don Marzio, Le acrisole, Le certigini del suelo, Giovernni e Arduirro, L’eneicida par punto do-
flore. Cultivó distintos géneros literarios.
Gaetano Fiorio (siglo dieciocho). Actor y autor teatral. Publicó sus Trattenirsrenti teatral! (1791-1794), en cuyo pró-
logo polemiza con los escritores ilustrados de su época sobre la validez de las obras de los actores para entrete-
nimiento del público. Como autor y director de teatro montó en Venecia y con gran éxito: cae-lo Geldonifra’ ce-
nrici e 11 neceEn peonio di Carlo Goldoni (1793).
Ciovanni Andolfati (siglo dieciocho-diecinueve>. Actor y director de teatro. Fue miembro de la compañía de Ca-
rolina Intec-reati (1827) y de N/icola Medoni (1834). Debió dedicarse a la adaptación de obras para sus companias.
Luis Francisco Comella (1716-1779). Autor de teatro. Escribió tragedias heroicas originales: lelas-fa Teresa de Ares-
tria en Lee ndaco (1778), Federico 11, rey de Ps-cesio (1788), Luis XIV, e/Grande (1789), Carey Te’,,isto (1793), Viriato, el ‘ira-
yes- ricial de Roma (1798), Séneca y Paulina (1801) y La faneilia indigente (1802), así como melodramas: La Cecilia,
El lijo reconocido, La buena nuera, y El negro sensible.
Gaspar Zavala y Zamora (1760-¿1813?). Autor de teatro. Escribió tragedias: Sencíe-a cris, y numerosas comedias he-
roicas y melodramas: La toma de Be-esau, Carlos XII, rey de Seeccia (1787), Leopoldo el Grande (1789), Cae-los V sobre
Diera (1790), Adaceno en Siria (1797), El tricen/o de/amos-y la amistad, Jernesal y Faustina (1793) y La Eurseenia o La nra-
drileña (1804), entre otras.
Luis Moncín (segunda mitad siglo dieciocho - comienzo siglo diecinueve). Actor y autor de teatro. Fue apun-
tador en 1767 en Madrid. Junto con Concha y Rey abastecieron los teatros de la época. Escribió sainetes: El tiran-
drago en Madrid (1791), Las astucias conseguidas (1788); comedias heroicas: El jeveee Pedro de Geezneán (1793), A Es-
paña dieron blasón las Asteericis y León, triunfos de don Pelayo (1795) ; comedias de magia: As/ceceas del enesreigo contra
la naturaleza (1771), El mágico en Gata/echa (sa.) y tragedias: El Narcete (1775), Dar a España gloria sólo lo logra
trecena y tricen/e de sres patricios (1783). Participó en una polémica con Cándido Maria Trigueros y publicó su
Recece-so de/cree-za al tribunal te-igueriano (1788). Se jubiló en 1792 y comenzó a escribir comedias y sainetes para
los teatros de Madrid. Tradujo obras de Corneille y Goldoni y adaptó textos españoles para las compañías en las
que trabajó.
Manuel Fermín de Laviano (segunda mitad siglo dieciocho). Fue secretario del duque de lUjar y oficial de
la Hacienda Real. Escribió comedias heroicas: Sol de España en sce Oriente y toledano Moisés (1778), Tricen/os de
valer y leonor en la corte de Rodrigo (1779), La toma de Seprilzseda por el conde Fernán Conreiler (1785), Al deshonor
leeredaelo c’ence le/rones- adquirido (1787) y una tragedia: El Sigerico, pripies- rey e/e los godos (1768). Tradujo come-
dias de Goldon,,
Fermín del Rey (segunda mitad del siglo dieciocho). Actor y autor de teatro. Fue apuntador de teatro en 1773 en
Valladolid y en 1786 en Madrid. Junto con Concha y Moncin abastecieron los teatros de la época. Escribió co-
medias heroicas y sentimentales: Hes-neja Cortés eec Chotee/a (1783), Policena (1788), Defensa ele Barcelona por/a neás
freerte ceo-carona (1788), Hes-neja Cortés en Tabasco (1790), La ‘irás fiel pastorcilla y tirano del castillo (1790) y Clotilde
(1794), entre otras. Tradujo comedias de Faciotle, Goldoni y Napoli-Signorelli.
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Francisco Flores Gallo (siglo dieciocho). Autor de teatro. Escribió Pretender pos-el rigor eí contrastaría obediencia,
Sir/caces, F~cn de Tas-terne, (sa.), La pobreza con virtud nunca se queda sin pc-arelo (1786) y tradujo varias comedias del
francés.
25 Véase el ‘indice de autores, adaptadores, tradudores y editores de comedias o libretos” y las notas preparadas
de cada uno de estos adaptadores en sus respectivos textos en “Lista de comedias (en español)”, en “Relación
de obras”.
26 Véase, al respecto,). C. Dowling. “Moratin’s La comedia nicare, and the relorm of the Spanish Theatre”, Hispania,
53, 1970, pp. 397402; La comedía neceva (5. C. Dowling, ed.). Madrid: Castatia, 1982; R. Andioc. “A propos d’une
reprise de La comedia neceva de LeandroFernández de Moratin’t Bulletin Hfspa~eiqree, LXIII, 1961, p’p. 56-61.
27 La caneas-era brillante (1750, pp. vi-vii), E-XXIV.1.
28 “Prólogo”, La anejar carla/cíe, 1783, pp. ii-iii:
~ “Prólogo”, El eses-darles-o amigo, 1783, p. iv.
30 Tiene además otros sobre: La ses-csa amorosa, 1993; II sae-ritos-e di dree pads-oni, 1995 y La bella selcsaggia, 1995, 1996.
31 Calderone, 1984, p. 34.
32 Ibidem, pp. 65-66.
~3 Sin lugar a dudas Calderone puede ser considerada, entre los hispanistas e italianistas, una de las meiores
exponentes en este renovado campo de estudios.
Las dos posturas también tendieron a entrelazarse en algunos puntos, en particular en las versiones fielmente
pedestres o relativamente libres.
~ “Prologue”, L’Iliade. Paris, 1711.
36 “Observations surt Vart de traduire”, Melanges de littératerre, d’/eis/oire et de pleilosepírie. Amsterdam, 1759.
~‘ “Préface”, Pamela. París, 1760.
38 Estos mismos principios rectores aparecieron indicados por el traductor español en el prólogo de Panseala (1795).
~ Frederich Justin Bertuch (1747-1822). Escritor, artista y librero alemán. Oedicó parte de sus estudios a la litera-
tura española y portuguesa. Realizó muchas traducciones del francés yen especial del español; entre éstas últi-
mas destaca su adaptación de Don Quijote de Cervantes, con la continuación de Avellaneda (Laten eend TIra/en des
zeseisen Junkes-s Don Quiiote von la Mancha, 1-II. Leipzig, 1775-1776). Junto a otros importantes autores editó va-
rias publicaciones periódicas importantes: Magazin des span. renel portug. Litee-ertus- (1753); Jenaisc/eee- alígemeine
Literaturzeitrcng (1785>; Tournal des Lares cenel dar Medea (1786); Blerue Bibliot/eek alías- Natienen (1790).
Johan Friedrich 1-lélderlin (1770-1843). Poeta alemán. Estudió y admiró la obra de Schiller. Realizó una produc-
ción literaria muy corta, en la que se encuentra su novela Hyperión (1797-1799), drama Lesrpedokles (no acabada)
y el poema epistolar Eneilie vos- in/erene Be-a erttag (h. 1799). Tradujo las tragedias clásicas Antígona y Edipo Rey de
Sófocles.
Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781). Autor y teórico de teatro. Tradujo los textos teóricos de R. de Saint-Albi-
ne, Cenrédie (1747), comoArczcrngaees dene “Sc/rerrespieler” (1754) y de L. Riccoboni, Art dre t/eéátre (1750), que se pu-
blicó como Beite-tige reer Hisleire und Are/aa/enea des TItees/res (sa.).
Johan Heinrich Voss (1751-1826). Poeta y filólogo alemán. Tradujo la Odesea (1781) de Homero con la que fijó el
concepto de la cultura literaria moderna. Dedicó muchos años a su labor como traductor de obras clásicas: Ge-
órgicas (1789) de Virgilio, toda la obra de Homero con una importante refundición de la Iliada (1793) y la Odisece
(1793). En esta primera etapa no se atuvo a una interpretación literal de los originales ni de la versificación. Sus
teorías aparecieron recogidas en Zeit messung des- deutschen sprac/re (1802). En una segunda etapa cambió sus cri-
terios, mostrándose más fiel a sus fuentes en las traducciones de las obras de Horacio (1806), Teócrito (1808), Ti-
bulo (1810) y Aristófanes (1821), entre otros. Su hijo, Heinrich Voss (1779-1822)colaboró con él en la preparación
de los textos de Esquilo y tradujo la tragedia Otelo de Shakespeare para Weimar.
Como ya se ha dicho, Alemania estuvo a la cabeza de las adaptaciones de lascomedias goldonianas conun nú-
meros sustancioso de adaptaciones y traducciones (y. “Revisión de dieciocho casos: Alemania”, en “Goldoni en
Europa y España”).
40 “Prologne”, lliads. Londres, 1715.
41 Luzán: Safo - Traducción de una oda dc Sapleo “A los celestes dioses me parece” (sa.) y Metastasio -La clemencia da
Ti/o (1747). Iriarte: Virgilio - Los primeros cuatro libros de La Eneida (1787), Dido abandonada (1817) y Horacio - Te-a-
duccióe’s en verso de la Epístola de Horacio a los Pisones (1787). Porner: Horacio - El as-te peé!ira, Sátira “Por qué será
que nadie bien hallado”, Oda tercera del libro?’ “Pues prensa de la muerte” (anterior a 1790).
42 Arta de traducir del idiorsea francés al castellano. Madrid, 1776.
~ Véanse “Un caso muy particular: Cruz” e “Iriarte, traductor y autor ilustradisimo”, en “Teatro español en rela-
ción con Cotdoni”.
~ Véase al respecto, 1. Urzainqui, 1989, pp. 9-112.
Existen otros tipos de traducciones en los que se tiende a la acumulación o corrección del texto, pero esta prác-
tica resultan excesivamente eruditas y pretenciosas. Además vale más para el texto leído que para el texto re-
presentado, por lo que aquí que no se incluyen.
46 En ningún caso se pretende hacer un análisis Iingúísticos, sintácticos o semánticos de los textos literarios (TL),
sino destacar los cambios efectuados en los mismos con arreglo a su función teatral (TE).
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‘~‘ El libreto que reelaboró Tommaso Grandi para el drama jocoso en tres actos Le gelosie villana (1776), con música
de Giuseppe Sarti, y su reducción en sólo dos actos con música de Pasquale Anfossi (1779), se basan en ambos
casos en la comedia de Goldoni 1/feudatario. De la adaptación de Grandi se extrajo el libreto de La contadena en
corte, que aparece atribuido tanto a Gaspare Gozal como a Carlo Coldoni. Por ejemplo, cuando Giacomo Rust es-
trenó una versión del drama jocoso en Venecia en 1763, como Sonde-ma, ossia La con tadina in corte, y luego Anto-
nio Maria Sacchini lo empleó para su versión de 1765 en Roma, en ambos casos apareció el nombre de Gozzi co-
mo autor del libreto. Sin embargo, cuando Felice Alessandri compuso su versión para estrenarse en Luca en
1775, utilizó el mismo texto pero esta vez apareció atribuido a Goldoni (y. Musatti, 1900, p. 9).
48 Francisco Grandi, llamado “Maiani”. Actor boloñés. Actuó como “primo moroso” en Venecia a partir de 1740, pri-
mero en el Teatro de San Samuele y luego en el San Luca, coincidiendo con varios estrenos de las obras de Coldo-
ni. Sus hijos (Giuseppe, “secondo moroso”, y Metilde, “seconda donna”), actuaban en la misma compañía.
49 También se cambiaron los nombres; por ejemplo, el feudo de Montefosco se llamó Fornicolone, mientras que es
más significativo que Nardo y Cecco se convirtieron en Narduccio y Cecchino, haciendo juego con los nombres
de Olivetta o Gianreina del original. El primer acto de la comedia se eliminó en su totalidad, ya que éste se cen-
traba en el argumento principal de la obra; del segundo se aprovecharon dos escenas del argumento secundario
(II, 1 y 5) y tres de las mismas características del tercero (HL 3,6 y 9). Para el libretista todas las ideas de carácter
politico o social expuestas en la comedia sobraban en el drama jocoso, así como todos los elementos de la come-
diee del arte tradicional, centrándose la historia en los rasgos más llamativos de los personajes populares. La obra
pasó por un profundo proceso de selección y simplificación que tendía al empobrecimiento del texto original.
50 Los ralos villanos. Madrid: Imprenta de Benito Cano, 1788 (BN: T 6710, T 22320).
Otro excelente ejemplo es la reducción de Juan Ignacio del Castillo de la comedia La casa novo, con el titulo de
La casa ~eeeec’a,E-XX’V. Véase, para un estudio minucioso del texto, Calderone, “Quattro sainetes golelonia~ei”
(en prensa).
52 El regalo del reloj de Pantalone a su hija (1, 19 ¡ 1, 1. 2lr) y que en la versión española ásta da a su marido Cia-
cinto se complica especialmente hasta el final del segundo acto (II, 18-19 ¡ II, ff. 2v, 22v-23r).
Por ejemplo, el texto del conde Anselmo: Certo, che i cantimila sceedi di dote clee mi lees poe-tate in cosa in tanti bei de-
non conta,eti, síate il neio risorginaento. lo ave-ca ipotecato, cocee sai, Icette le enie e-endite (1, 1), luego se convierte en es-
te parlamento del marqués Anselmo: “Amigo, treinta mil pesos / son muy nobles; y es el oro un metal puro y
selecto 1 que no tan sólo no mancha, ¡ sino que estrahe los defectos ¡ de qualquiera lirsage. ¡ Noble soy, ¿pero
sin ellos 1 que sería de nosotros ¡ que estamos pereciendo?” (ff. 3r-3v).
El texto del diálogo entre Doralice y el conde Anselmo: Don Finalneerefe he pos-tato in casa verctincila scredi. Ans. (A
conepir la co//aiea tni mancano onces-a sette mee/agIte.) Dor. Acete yo/retofas-e il ,natris,eonio in privato, ed io non leo detto
nienta. Ans. (Qeceste saEte medaglie le te-oz’eró.) Dor. No,, acete incitalo nesseeno de’ nriei parenti; pazienzee! Ans. (Vi soceo
ancoro decarnila sceedi; le troceró.) Dor. Ma cirio e/ab/co sEas-e confi~eata in cosa, perché non leo tesEiti da canr pan re, é indis-
ce-aterro. (1. 5) se convierte en el parlamento de Faustina: “Finalmente yo he traído ¡ a casa mucho dinero, ¡ to-
lerando que se hiciese / mi matrimonio en secreto ¡ y que no se convidase ¡ a mis parientes y deudos; / pero,
querer que no sufra ¡ el vivir en un encierro / por estar tan mal vestida, / es cosa que no tolero” (1. Sr).
La calidad del trabajo hizo que el texto fuera considerado para la elaboración de una nueva traducción (El colec-
cionista de antiguedades o La suegra y/a nuera, E-XXX) y posterior adaptación al español (La fosceilia del anticuarro,
E-IVI.5).
56 Un tema que aparece en todos estos textos es que no se sabe si los actores improvisaban o se atenían al texto gol-
doneano en los pasa1es pertenecientes a la tradición de la comedia del arte. Lo que si parece seguro es que los di-
rectores de escena (o los actores cómicos) aprovecharon cierta libertad para explotar estos momentos, según los
gustos y las exigencias del público.
Véase Apéndice III, documento 18: “Aprobación de La becena criada”.
~ Cfr. Calderone, 1993, pp. 87-109.
Véase “Pruebas de metamorfosis teatral”, en “El teatro español en relación con Goldoni”. Otra recreación im-
portante es la moraleja final que se añade en El no de las niñas de 1815 (A: III: ff. 12r-lZv); este nuevo final se apar-
ta del original, ajustándose al teatro convencional.
60 Véase el estudio de Le boeceree bien/alsant como El leonr be-e adusto y bene/ico, “Poética y práctica”, en “La traducción
en Coldoni”.
61 Algunos de los trabajos publicados son, entre otros: Lafanriglia de/lan tiquarie - Chiclana, 1994, 1995; Petrella,
Arriaga, 1996. La locandiera - Maddalena. 1907; Calderone, 1984; Carrera, 1985; Hernández, 1991; Muñoz Raya,
Carlucci, 1996; Sopeña Balordi, 1996. Le boeerru bienfaisant - Maddalena, 1928; Pagán, 1990.
62 Los principales estudios sobre la presencia de Goldoni en España sonde A. Calderone (La locandiera, 1984; La sar-
va acerorosa, 1993; II sercitore di due padron!, 1995, y La bella se/reoggiee ,1996).
63 Véase, por los respectivos títulos, “Lista de comedias (en español)”, en “Relación de obras”.
64 Carrera, 1985, p. 26.
65 lbidem, p. 27.
66 Ibidem, p. 38.
67 Hernández, 1991, Pp. xii-cxlv.
68 Definición aplicable también a su traducción de Lafamiglia dellantiqerorio de 1994, aún inédita.
69 Chiclana, 1994. 1995.
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70 Chiclana, 1995, p. 402.
71 ldibem, p. 403.
72 Iriarte. VII, 1805, p. 94.
‘~ Idem.
~ Iriarte, IV, 1805, p. vii.
Véase “Iriarte, traductor y autor ilustradísimo”, en “El teatro español ere relación con Goldoni”.
76 Iriarte, IV, 1805, p. xlvi.
~‘ Véase, para un estudio pormenorizado de las distintas traducciones existentes del Arte poética de Horacio, el Pró-
logo del cuarto tomo de la Colección de obras de Iriarte (pp~ vii-lxv>.
78 Véanse los apartados “Goldoní en Europa y España” y “Revisión de los estudios del teatro de Goldoni en Espa-
ña (1771-1997)”.
Folena, 1983, pp. 133-135.
SO Véase el estudio dedicado a Le ber¿ rs-re bieesfaisant e II bees-bero benefico en “Poética y práctica”.
~ Se refiere a títulos tan especiales como II teals-o comico (1750) y L’impresario del!e Smirne (1759>.
82 “Para decir la verdad, donde falla nuestra Italia es en el teatro cómico, ya que Francia, Inglaterra y España la su-
peran en gran medida. Si yo tuviera el espíritu de Moliére, haría en nuestro país lo que él hizo en el suyo. Pero
soy muy débil para aguantar tanto peso... Italia no es el país que tiene un sola metrópolis, un solo carácter y un
pueblo solo. Para gustar en Francia, basta gustar en Paris; para conseguir los aplausos en Inglaterra, basta obte-
nerlos en Londres... En Italia no es así, a menudo aquello que gusta en un pueblo, no gusta en otro” (“La fami-
glia dell’antiquario”, Teette le opere, II, p. 882).
Véase, para apreciar el éxito en el siglo veinte de estos titulos, “Revisión de dieciocho casos: Alemania, Austria,
Bélgica, Bulgaria, Croacia y Serbia, Checoslovaquia y Rumania, Dinamarca. Estados Unidos, Francia, Grecia, Ho-
landa, Hungría, Inglaterra, Polonia, Rusia, Suecia y Turquía”, en “Goldoni en Europa y España”.
84 “Los éxitos de mis primeras comedias venecianas me dieron ánimo para hacer otras. Hay un número conside-
rable en mi colección; son, quizás, las que más me honran y me guardaré bien de retocarías” (“Mémoires”, Teet-
te le opere, 1(11, 3), p. 257).
85 “Yo le había quitado al pueblo la costumbre del Arlequ’m; oían hablar de la reforma de las comedias y querían
disfrutarlas. Pero todos los caracteres no eran aptos a su intelecto. Y era muy justo que para agradar a este tipo
de personas, que pagan como los nobles y como los ricos, hicieseunas comedias en las que reconociesensus há-
bitos, sus defectos y, permítaseme decirlo, sus virtudes” (“Le baruffe chiozzotte”, TeeEta le opere, VIII, p. 131-132).
86 También es cierto que Goldorá había logrado reformar el teatro cantado con este mismo tipo de personajes, pe-
ro esto se comentará más adelante,
~ Publicada luego como Le nrass?s-a.
~ Publicada luego como La buena moglie.
89 La colección contribuye a fomentar la idea de un autor “realista”, o al menos de la utilización del dialecto como
un código “real”. Esta postura siempre se había mantenido vigente en Italia y volveria a estarlo con más fuerza
en el siglo diecinueve.
90 Véanse las fichas de La beeena casada, E-XVII, La caso neceva, E-XXV, Las chismosas, E-XLII y El viajo inepee-tinenta,
E-CH.
91 “La cosa es un poco difícil, Los venecianos entenderán un poco más; los extranjeros, o adivinarán, o tendrán
paciencia. Yo no he querido cambiar nada ni en éste ni en ningún otro personaje; pues creo y sostengo que es un
mérito de la comedia la exacta imitación de la naturaleza” (“Le baruffe chiozzotte”, Trepe le opere, VIII, p. 128).
92 j~ W. von Goethe. Viaggio in Italia (L. Mazzucchetti, ed.), II. Florencia: Sansoní Editore, 1952, p. 536.
“El fondo del lenguaje de esta ciudad es el veneciano; pero la clase baja tiene sobre todo unos términos particu-
lares, y una manera de pronunciar muy diferente” (“La baruffe chiozzotíe”, Trette la opere, VIII, p. 127).
~ “Señalo la diferencia que existe entre esta pronunciación y la veneciana, porque la misma forma parte de la gra-
cia de la representación, por lo que ha gustado muchísimo la comedia” (Ibidem. p. 128).
~ “Todo es susceptible de convertírse en comedia, excepto los defectos que entristecen y los vicios que ofenden.
Un hombre que habla rápido y se come las palabras cuando habla, resulta cómico, cuando es usado con parsi-
monia, como el balbuciente o el tartaja. No ocurre lo mismo con un cojo, un ciego o un paralítico; éstos son de-
fectos que exigen compasión, y no se deben exponer en el escenario, si no es que el carácter particular de la im-
perfección de la persona valiese para hacer gracioso su propio defecto” (Ibídem, pp. 128-129).
96 “1 pettegolerri de/le e/once, La nrasste’e, 11 canepie/lo e Le besrecifa cleiozzotte, he aqui -dirán éstos- cuatro comedias po-
pulares, extraidas de cuanto hay de lo más bajo del género humano, y que disgustan o, al menos, no interesan a
las personas cultas y delicadas” (Ibídem, p. 129).
“Este es el tipo de comedias que eran llamado por los latinos tabas-nancee y por los franceses poissare/es. Los bue-
nos autores, antiguos y modernos, las produjeron con mérito y con aplauso; y me atrevo a decir, que las mías no
han sido menos afortunadas” (Ibídem, p. 129).
98 “Los teatros de Italia son frecuentados por todo tipo de personas; y el gasto es tan bajo que el boticario, el cria-
do y el pobre pescador pueden participar de esta diversión pública” (Ibidem, p. 130).
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“Con estas comedias las personas más nobles, las más graves y las más delicadas se han divertido igualmente [.1
todo le qece es c’erdad tiene al derecle,zs de geestar, y todo aqecelle qree geesto tiene el des-celeo de hacer reír” (Ibidem, p. 130).
~ Más de doscientos años después de su estreno, la compañía de Piccolo Teatro di Milano, bajo la dirección de Gior-
gio Strehler, considerado un genio teatral de nuestro tiempo, llevó al escenario del Teatro Lope de Vega de Sevi-
lía, del Tal 11 de octubre, la divertida e interesante comedia de Garlo Goldoni, Le barteffe clriozzette como colofón
de la temporada de teatro clásico en la programación de la Exposición Universal de 1992. Pero también era, por
parte del Piccolo, una forma muy especial de celebrar desde un año antes el centenario de la muerte del autor.
La prestigiosa compañia italiana y su afamado director se presentaron en la ciudad de Sevilla con uno de los tex-
tos venecianos de Goldoni que mayor éxito les dio en las ya lejanas temporadas de 1964-1965 y 1965-1966: Le ha-
ruffe ciriorzotte, junto a títulos como As-lecchino ses-vitore di rae padreni, II campiello o la trilogía del veraneo (Le soro-
nia, Le ac’venteere y 1/ ritorno della villeggiatrera), constituyendo todos auténticos hitos del Piccolo y de Strehler.
Entonces la experiencia con el público español aficionado demostró que a pesar de que el texto de Le bareefía
ciriorrotte está escrito en un lenguaje de difícil comprensión verbal, el espectador inteligente alcanza a superar
esta dificultad gracias a la maestría del trabajo de los actores que emplean de forma sorprendente otros lengua-
jes teatrales: voces, matices, gestos y movimiento corporal. Unos, los menos, no pudiendo comprender el texto
lo catalogaban de ininteligible, mientras que otros, la mayoría, acabó fascinada por a maestría de la ejecución y
el acabado de todos los detalles.
101 En resumen, el texto de 1791 de Las cleisneosas (E-XLII), un verdadero logro de la concentración teatral, del actor
y apuntador Luis Moncin y el de 1812 de La casa arces-sa (E-XXV) del también apuntador y traductor Juan Ignacio
González del Castillo. muestran la misma libertad con que Ramón de la Cruz adaptó textos franceses de distin-
tos autores. Y aunque en el siglo veinte solamente se han traducido tres títulos al español: La casa nuez’,, y La pía-
rucIa, ambas de la profesora Luigia Perotio, y Gresca al Pa/seras- del también profesor y directo de escena JuIl Le-
al, la perspectiva se ha adaptado a los intereses actuales. Por un lado. se ha intentado ajustar las versiones al tex-
to literario original, es el caso de Perotto, y, por otro, se ha aprovechado lo que el texto ofrece para recrearlo en
una “connaturalización” escénica especialmente acertada, el de Leal.
102 Arce, 1968, pp. 32-33 (1981, p. 92).
103 “Sería una ofensa a los campesinos el no creerles dignos de aparecer en escena, como si ellos no tuviesen tam-
bién su forma cómica particular. Además forman parte de la sociedad” (“II feudatario”, Trette le upes-e, IV. p. 291).
104 De’ Paoli, II, 1960, p. 580.
105 Véase “Cuarta edición: Pasqualí”, en “Las ediciones de las obras de Coldoni”.
106 Se publicaron diez tomos -del XXXV al XLIV- de dramas con música (y “Quinta edición: Zatta”, en “Las edicio-
nes de las obras de Goldoni”).
107 Se trata de dieciséis intermedios, seis dramas serios, cincuenta dramas jocosos y veinte composiciones más de
distintos tipos. Véase Apéndice 1, documento 1: “Las doscientas cincuenta y ocho obras de Goldoní en orden cro-
nológico y sus traducciones o adaptaciones en español”.
~ Prácticamente no se conserva la música de ningún intermedio, aunque hay fragmentos sueltos de dos o tres tí-
tulos. De los dramas con música se conocen las partituras de muchas de las versiones que se estrenaron en todo
el continente.
109 En España, siguiendo la tradición veneciana y napolitana, también se intercalaron bailes en los entreactos de las
óperas cómicas; estas piezas aparecieron cuidadosamente identificadas en los programas de mano con su “in-
ventiva” o “dirección” (o sea los coreógrafos), mutaciones (decorados) y bailarines, y sus argumentos fueron ob-
jeto de una esmerada explicación de las pantomimas. El nuevo género estableció, sin limitarse a un único mo-
delo, una estética y actitud ante el espectáculo teatral. El gusto por la oposición entre los temas heroicos de las
obras de Zeno o Metastasio y los cotidianos de Federici o Goldoni era reflejo del doble juego existente entre el
mundo aristocrático yel burgués, entre la complejidad y la sencillez, entre la voz del castroto y la del bajo, entre
la tragedia y la comedia.
110 Véase para éstos y otros titulos: Apéndice 1, documento 1: “Las doscientas cincuenta y ocho obras de Goldoni en
orden cronológico y sus traducciones o adaptaciones en español”.
Véase Pagán, 1993.
EnInglaterra, desde la primera edición en 1740, la obra se imprimió más de tres veces en menos de seis meses.
En 1742 ya se había traducido al alemán y francés. Yen 1745 salió en italiano. Véanse los estudios de: L. Caza-
mían. “Richardson”, Tire Caenbridge ¡sisEos-y ofenglisle literature (A. lv. Ward, ed.), vol. XV, 10, 1. Cambridge: Uni-
verstity Press, 1967 y L. Sciullo. “Pamela da Richardson a Goldoni”, Quader-,ei di lingire e leí tera tus-e, octubre, 1976,
pp. 117-121.
113 El tema de la joven Pamela fue interpretado en una colección de doce cuadros por Joseph Highmore (1692-1780)
en 1744 (Londres, Galería Tate) y partiendo de ésta, el dibujante A. Benoist y el grabador L. Truchy, elaboraron
una serie impresa que se difundió a partir de 1745. Las estampas pronto adquirieron un valor visual, indepen-
diente del texto escrito por Richardson, similar al de una historia o cuento popular
114 El anuncio de la venta de la novela Poesralo Andraws o/a tic-leed raceeerpesr soda (1-1V, Madrid: Imprenta de Espinosa)
apareció en el Memorial literario a partir del mes de noviembre de 1794.
~ Fecha del primer impreso conservado: “1762”.
~ Fecha del primer impreso conservado: “1765”.
117 Fecha del primer impreso conservado: “1771”.
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En otros teatros se cantaron, entre otros, La notte critico (Barcelona, 1754), II filosofo di campagna (Madrid, 1758) y
Le pescatrici (Madrid, 1765). Los tres se oyeron en las traducciones de Cruz: El ce jede Cae-arre/la, Elfilásefe aldeano
y Pescar sin casia ni red es la gala del pescas-.
119 Fecha de uno de los impresos conservados en los dos casos: “1796”.
120 De la obra cantada se tienen estos datos: La breenafi/lo/a, zarzuela. Representación: Níadrid, Cruz, 1765. Sevilla,
1774,1775 (Aguilar, 1974); La buena leí/a, zarzuela. Representación: La Granja. San Ildefonso, 1767. Aranjuez, 1769
(Carmena, 1878, pp. 16, 17; Aguilar, 1974, p. 135). Sevilla, 1764 (Aguilar, 1974); La breesra nrreclra cha, zarzuela. Re-
presentación: Sevilla, 1777 (Aguilar, 1974); La buena muchacha casada, zarzuela. Representación: Madrid, 5-8, 17,
18, 20.XII.1806, con música de Guglielmi (Coe, 1935, pp. 173-174; Carmena, 1878, p. 55); La buena figíluola ,narita-
ta, drama jocoso. Representación: Madrid, Príncipe, 5-8, 17-18, 20.XII.1806 (Coe, 1935, Pp. 173-174).
Y de la declamada estos otros: La bel/a Pasnela inglesa. Primera parte, comedia. Representación: Madrid, Cruz,
9-13.11.1784 (Memorial, p. 109); La be/la Pamela, Cruz, 4-7.11.1790; Cruz, 29-30.XI.1791 (Diario). Sevilla, 20.VII.1800
(Aguilar, 1968, p. 13). Valencia, 1796 (Zabala, 1982, pp. 342). Madrid, Priricipe, ¿1801-1802? (Mesnerial, 111, 1802,
p. 62).
Véase, para más información, Apéndice IV, documento 1: “Representaciones y críticas de obras de Goldoni” y
los estudios de Cotarelo , 1902, 1934 y Par, 1929.
121 Juan Pedro Maruján Cerón fue un poeta y traductor sevillano que cultivó el género de la poesía de celebracio-
nes oficiales, así como la traducción del teatro ilustrado para los principales coliseos burgueses de la región: Cá-
diz, Sevilla y Córdoba. Entre sus traducciones, fundamentalmente realizadas para el Teatro Italiano de Cádiz,
aparecen tragedias de Metastasio (La Olinepiada, 1762) o comedias de Goldoni (El sereresodo de Malorontile, El isoti-
carro, La breena ¡rija, 1762). Se sabe que murió hacía 1770.
122 La becena ,nreclracha (BN: T 22325).
123 Por ejemplo, el texto de la famosa y dilicil aria de la Marchesa Lucinda: “Furia di dorena airata”, se sustituye en
la versión segunda por “Va crescendo qual face agitata”, lo que representa no sólo una modificación de texto, si-
no un cambio de música, tonalidad y ritmo. Esta tendencia a cambiar determinadas partes, se practicaba por
igual en todos los escenarios italianos.
124 Este sencillo cambio de valores significó mucho en la época; antes sólo se estimaba la belleza de la música como
factor determinante para emplear la misma partitura en distintas obras. En la primera mitad del siglo dieciocho Ge-
orge Frederic Haendel y Antonio Vivaldi así lo entendieron e hicieron en sus grandes creaciones operísticas. Vé-
anse, para más información en cada caso: R. 5. Freeman. “Laveritá della repetizione”, Tira nrusicat quarterly, LIV,
1968, Pp. 208-227, R. Rubik. Héndels Risealdo. Geschiclrte, Wes-k, Wirkung. Neuhausen-Stuttgart: Hánssler, 1982,
E. Cross. “Vivaldi’s operatic borrowings”, Music and letters, LIX, 1978, pp. 429439, FC. Kropfinger. “Vivaldi as
self-borrower”, Opera and Vivaldi (M. Collins y E. K. Kirk, ecl.). Austín-Tejas: University of Texas Press, 1984,
pp. 308-326.
125 Aunque los avances del teatro napolitano fueron fundamentales, su propia naturaleza limitó su exportación a
otras partes del país; se trataba de obras cantadas en varios dialectos de la región y de personajes muy identifi-
cados con la cultura de la ciudad, lo que impidió su aceptación fuera de los circulos para los que fueron creados.
Federicí y Pergolesí superaron este aislamiento con una obra tan sencilla y brillante como La sena poe/reno. Para
más información, véase F. Degrada: “Lofrote ‘nnamorato di Pergolesí e la musica a Napolí nel primo settecento”,
Ric’ista del Meeseo e/al Teatro alía Sca/a, mayo, 1989, Pp. 46-51 y “Torna Lo frote ‘nnanrorato”, idibem, PP. 60-61.
126 No es exagerado extender esta lista hasta Giuseppe Verdi, quien se sabe que regaló a Arrigo Boito la partitura de
La Ceccírina en 1887 para que éste aprendiera de los antiguos maestros del género cómico italiano. En 1893 Boito
escribió para el maestro de Busseto el libreto de la que es su única comedia lírica, Falstaff, estrenada ese mismo
año en la Sala de Milán,
127 En el Memorial literarro de los días 9-13.11.1784 aparecen las representaciones (cit. Coe, Catálogo, 1935, p. 27; Ro-
gers, 1941, p. 38).
128 Memorial literario, 9.11.1784, p. 110.
129 “HacIa tiempo que la novela de Pamela hacía las delicias de los italianos, y mis amigos insistían en que hiciera
con ella una comedía.
Conocía bien la obra; y sin ningún problema logré coger el espíritu y desarrollar el argumento. No así el sentido
moral del autor inglés, que reo convenía a las costumbres ni a las leyes de mi país” (“Mémorie”, Tulle le opere, 1
(II, 9), p. 277).
130 La segunda y tercera versión se estrenaron en la Comédie Italienne, mientras la cuarta se hizo por vez primera
en la Comédie Frangaise.
131 Se ha argumenta bastante si Goldoni empleó o no la obra de Voltaire para hacer su versión teatral en italiano,
pero es evidente que se sirvió en todo momento de la traducción italiana. Así lo declara él mismo en la intro-
ducción de la propia comedia: PeErá ciascleeduno riconosces-efacilnrente acer io te-otto l’eergonrento ele/la Pamela da
gs-aziossinro Ro,,,onzo Inglese, che parta infronla lo slesso secare; e chi le carl e Ira leí le di tal Ros,easi:e, vedrá sin dote he
segre ita la traccia del Roneanziere, e dove he lacee-ata con invenrione la favo/a.
“Cualquiera podrá reconocer fácilmente que he extraído el argumento de la Panee/a de una novela inglesa muy
graciosa que lleva en la cubierta el mismo nombre. Y quien ha leído las cartas de la novela verá hasta dónde he
seguido al novelista y donde he elaborado con invención el argumento” (“Pamela”, Teetta íe opere, 1111, p. 330).
132 Véase para un estudio detallado de estas diferencias, H. 5. Camby. “Pamela abroad”, Modern losegreage seetes,
XVIII, n. 7, 1903, pp. 203-213.
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133 La Ce,nédie, qui est ere devroit dEre /‘école des moaurs, nc e/oit exposer lesfaiblessas ¡eeeneai,ras qece peor les cors’iger, et it sea
faut pas ¡ensordes le sacs-jice d’une postérité rna/Reus-cuse seus perétexte de récosnpensar- la rae-tu.
Jazois denc renencé are chae-sae de ce Reman; neais dans la nécessité ele jétois de esreeltiplier mas su/cts, eE entoceré le Mace-
toree coeterna le Venise de persennes qui m’excitoient le tracoiller d’aprés lrei, j’y conse,etis de boce gré.
fa ne cris cependant la main le lOrecre-age qee’aprés acoir inraginé un dénereementqui, loire détre dangereeex, poeer.’eit server
de creee/ele arex amares carteeeux, cE e-ene/re en mésna tepes lo catasEroplea pites agréoble et pIres intércssa rete.
“La comedia, que es o debería ser la escuela de las costumbres, no debe mostrar las debilidades humanas, sine
para corregirlas. Y no es lícito arriesgarse al sacrificio de una descendencia desgraciada bajo el pretexto de re-
compensar la virtud,
Habia renunciado a los atractivos de la novela, pero en la necesidad en que me hallaba de multiplicar mis argu-
mentes, y rodeado, tanto en Mantua como en Venecia, de personas que me exhortaban a que trabajara en ella,
consentí de buen grade.
Sin embargo, no puse manos a la obra hasta después de haber imaginado un desenlace que, lejos de ser peli-
groso, podía servir de modelo a los amantes virtuosos, y volver al mismo tiempo la catástrofe más agradable y
más interesante” (“Mémoire”, Tutte le opere, 1(11, 9), pp. 277-278).
134 Tampoco se debió conocer la relación literaria entre Le berre-ru bienfoisant de Coldoni, ya representada en Madrid
en 1776 como Mal genio y buen corarán, e II beerbere di breen creore de Da Ponte y Martín y Soler, estrenada en 1789,
ya que no se ha encontrado ninguna referencia en la época que permita enlazar urna obra con la otra, Para más
información, véase “Mal genio y buen corazón”, en “Poética y práctica
135 La colección completa que se conserva en le Biblioteca Nacional de Madrid combinan las des ediciones (1795 y
1799) para formar la obra completa: 1,11,111,1V (Madrid, Pedro Pereira, 1799); V (falta cubierta, s.d.); VI, VII, VIII
(Madrid, Antonio Espinosa, 1795).
136 Partee/a, 1, p. u.
137 Idem.
138 Se trata de la traducción en español de Rebinson, Iristeria neoral, rae/ercido a diálogos, escrita en a/ancón de Joachin
Heinrich Campe (Madrid. 1789).
139 Parreela, 1, p. y.
140 Ibídem, p. vii.
141 Posreala, VHI, p. 224
142 ¡‘areca/a, 1, p. ix.
143 Véase Bibliografía: “Estudios sobre traducción teatral”.
144 Véase Bibliografia: “Estudios sobre teatro de los siglos diedocho al veinte”,
145 Los distintos tomos de esta edición se han vuelto a reimprimir en los años cincuenta, sesenta y setenta, aunque
actualmente toda la colección está agotada. Existen dos colecciones incompletas en Niadrid; una en la Biblioteca
del Instituto de Cultura Italiana y otra en el Departamento de Lengua y Literatura Italiana de la Universidad
Complutense.
146 “Hoy de la refundición goldoniana, aparte de la curiosidad, lamentablemente nada se puede salvar, pues el
lenguaje es defectuoso, mientras que L’écassaise de Voltaire, come obra literaria, todavía se puede leer” (“La
scozzese”, Trette le opere, VII, p. 1418).
147 “Sin embargo, II brerbare no pertenece a la serie de las obras maestras, come 1 e-usE aglri o Le barcelfe c¡eiorretta, co-
mo El toe-tufo y Las bodas de Fígaro. Hay obras de arte de un orden inferior, más modesto, que viven siempre,
y se buscan y se aman, y nos convencen en determinados momentos más que las obras maestras,., A estos mo-
deles pertenece 1/ burbero: de corte perfecto, sin golpes de escena, sin deslices, sin artificios retóricos, nos
enseña cómo se escribe (o mejor cómo se escribía) una comedia” (“Le bourru bieníaisant”, Tertte la epate, VIII,
pp. 1354-1355).
148 “A decir verdad, resulta poco feliz al ser completada en edad avanzada del autor Pero ya que Goldoni al Ira-
ducir no es nada fiel a su propio texto y se toma frecuentes licencias, esto ptrede atraer nuestra curiosidad” (Ib-
dem, p. 1357).
149 “Falta la naturaleza espontánea, falta la misma nota sentimental que hace simpático II herr-bac-e. Aunque también
se encuentran en la comedia escenas y frases dignas de Goldoni” (Ibidem, p. 1359).
150 “La había traducido con mucha libertad en lengua italiana, diluyendo muy a menudo la verbosidad del texto
original y estropeando algunas veces la comicidad de las mejores escenas” (Idem).
151 Véase “Le beurro bierrfaiseent, L’aearefastceeecx y La scorrcsc”, en “Poética y práctica”.
152 “Casi nunca la Cecchina logra conmovernos, pero en el siglo dieciocho, cuando ella se marchaba, expulsada per
la marquesa, cantando LIc-ra pecera e-a garza, etc, (1, 11), o bien Ve cercene/o e note ritroze, lo seria poca e fi trefe core forte
(1. 15), caían lágrimas por todo el teatro” (“La buena figliuola”. fletEe le apare, XI, p. 1289).
153 “Esta es la novedad de La buorrafigliece/er, no más la emoción trágica, sino aquella de todos, de la vida común. Es-
tamos en el periodo que precede a la revolución, con sus nobles utopías, con los bellos deseos de igualdad so-
cial, con el an’or más sincero por la naturaleza y por el hombre natural, con el sentimiee,te nuevo de la filantro-
pía, sobre todo con la necesidad de llorar después de reír tanto, La sansiblarier, la ternura, el sentimentalismo ga-
naron los corazones más enfermos de amor, después de tanta ligereza y sueñes” (Ibídem, pp. 1289-1290).
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154 “Pero en medio de tanta arcadia y tanto verso llamativo del dieciocho, propio de Frugoni, a veces hacen bien y
gustan lo natural de los versos, cuanto más se aproximaban a la prosa, y a las sutilezas de las propias rimas de
Carlo Goldoni. Es cierto que es necesario perdonarle la puerilidad, las impropiedades, las repeticiones y las re-
dundancias. los versos malos y cojos, las palabras vedadas y desfiguradas, y otros defectos de la improvisación.
Quien no sabe leer estas antiguas reliquias del arte, que las deje” (“II mercate di Níalmantile”, Tertte le opere, XI,
p. 1312).
155 “Conserva algún principio de sabor cómico, aunque de poco valer” (Ibidem, p. 1317).
156 “Obra mal construida” (lbidem, p. 1318).
157 “Está entre las más desgraciadas de Goldoni, quien no conoció nunca de cerca a les bastes habitantes del cam-
po, y los ennoblece con los colores de la Arcadia, como gustaba en el dieciocho” (Ibidem, p. 1319).
158 “Estos campesinos, como he dicho tantas veces, están pasados a través de la tradición literaria, derivan más e
menos de la comedia literaria y conservan un poco de polvo de la Arcadia” (Ibídem, p. 1324).
“una pequeña obra de arte teatral, donde también el verso más infame tiene una viveza natural. Los personajes,
incluida Resma, no son del todo nuevos, más bien nos parecen viejos conocidos, pero el arte de Goldoní, con
aquellos admirables matices de les cuales tiene el secreto, les ha renovado” (Ibidem, p. 1327).
160 En el mundo de la ópera se reflejé en sus libretos; éstos sen les más conocidos: en la segunda mitad del siglo die-
ciocho están Dar Scharespieldirektor (1786) y Prima la reecesico pal le poe-ole (1786), en el diecinueve II turco ise Italia
(1814), Le cenz’enienze taatrali (1816) y Los enredos da un cc/naso (1831) -interesante aportación española al tema-, y
en el ~‘einte Ariadna aref Naxos (1912) y Capriccie (1942).
161 Muchas de las diferencias surgidas entre los libretos y sus partituras responden a las modificaciones que se so-
lían hacer para las representaciones teatrales.
162 Así se expresa un teórico como Eximeno sobre la música y sus valores sociales en la época: “Pero no es la Músi-
ca el motivo principal por que deba gloriarse una nación. La sencillez de costumbres, la hombría de bien de los
ciudadanos, la libertad de ánimo, la justicia, la fidelidad, la paz, en suma, la unión del gusto griego y la virtud
romana es lo único capaz de hacer una nación gloriosa y feliz; y entrando en esta unión la Música, ella será el
contraveneno del ocio de los nobles, será el alivio de las fatigas más penosas, y preservará al pueblo de la rusti-
cidad enemiga de las delicias de la sociedad. Pero quando la Música se cultive por mera pasión del Pueblo, ella
hará a los Ciudadanos voluptuosos, afeminados, enemigos del trabajo, amantes solamente del placer, vanos, de
malas costumbres y capaces de negar a sus propios hijos el sustente necesario, por alimentar las sirenas devora-
doras del Público” (Exímeno, III, 1796, p. 234).
163 Algunos de estos famosos actores fueron: Antonio Sacchi (Arlecchino), Cesare Darbes (Pantalene), Adriana Bas-
tena (prima donna), Giovanna Casanova (servetta), Pietro Gandini (primo amoroso> y Antonio Mattiuzzí (Pan-
talene>, entre otros.
164 En todos los casos se dará la fecha más temprana que se conoce -de una aprobación, representación, edición o
referencia bibliográfica- con el fin de situar mejor las obras.
165 Por sus caracteristicas Ircana es como Mirandolina enLa lecandiaro de l753oRosaura enLa deerna digas-be de 1743
y La neoglie saggio de 1752.
166 Véase, para más información, “Lista de comedias”, en “Relación de obras” y Apéndice III, documente 4: “Tra-
ducciones y versiones en otras lenguas y dialectos de España”.
167 “Como uno retiene más fácilmente una obra que se ha visto representar, me acordaba muy bien de los pasajes
que me habían llamado la atención” (MIareis-es, II, 8, p. 272).
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Casanova en Aranjuez
Prácticas del teatro. Un mercado teatral. Una temporada lírica.
Un coliseo cortesano. Una prueba de “buen gusto”.
E n la primera mitad del siglo dieciocho el uso del coche para Viajar no estaba tan gene-ralizado como ocurrió después. A partir de los años treinta en España se creó una Fac-toría Real que transportaba viajeros con equipaje, con bastantes dificultades y muchas
irregularidades, entre Alicante, Barcelona, Cádiz, Cartagena, Castilla, Extremadura, Irún,
Madrid, Murcia, Navarra, Valencia y PortugaL También se llevaba de un lado para otro el co-
rreo nacional y extranjero y los fondos públicos del país.
Ya en 1739 viajar era un lujo hispano al que unos pocos podían acceder; sin embargo, el
servicio y los caminos seguían siendo escasos y muy irregulares. Fue durante el reinado de
Carlos III que apareció la diligencia, uno de esos inventos que revolucionó este va y viene de
gente a partir de 1769, con un servicio mejor organizado de coches de viaje.
Pero fue en la época del monarca Femando VI, entre 1746 y 1759, que empezó el Verda-
dero desarrollo y auge de los modernos viajeros; este trasiego de personas ya no se detendría
fácilmente, sino que se incrementó en los años cincuenta y sesenta. Por entonces los motivos
de estos viajes eran muy variados: entre los principales estaban los económicos y los artísti-
cos, o la combinación de ambos. Este era el caso de los empresarios y sus compañías líricas,
extranjeras y locales.
Poco a poco, mientras el sistema de coches se reformaba y modernizaba, las compañías 11-
ricas italianas se iban desplazando más y más por todo el territorio español en las tempora-
das de primavera y verano. Aunque los viajes de las compañías se hacen frecuentes sus des-
plazamientos, estancias o anécdotas en cada nueva plaza española brillan por su ausencia.
Los viajeros y viajantes del teatro cantado italiano no han legado ningún testimonio de sus
triunfos y fracasos sobre las tablas españolas’. Pero en su lugar se conocen las obras, de cui-
dado interés literario, de personajes burgueses extranjeros o españoles que ayudan a enten-
der cómo fueron estos encuentros artísticos.
Los cuadernos, las cartas o los diarios de viajeros, como los de Norberto Caimo, que visi-
tó España en 1755; Giacomo Casanova, entre 1767 y 1768; Richard Twiss, entre 1772 y 1773;
Henry Swinburne, entre 1775 y 1776; Jean Franqois Bourgoin, en 1777; Jean-Marie-Jéróne Fíe-
riot de Langle, en 1788, y John Talbot Dillon, en 1795, son sólo algunos de los ejemplos en los
que se pueden localizar datos importantes sobre los temas teatrales que aquí interesan.
También hubo viajeros españoles como Antonio Ponz que escribió sobre el país entre 1772
y 1794; Vargas Ponce en 1779 y Fernández de Moratin, Nicolás entre 1797 y 1801 y Leandro
entre 1797y 1828. Todos ellos fueron viajeros con hábitos literarios ilustrados, acostumbrados
a plasmar sus impresiones sobre distintos temas, en particular sobre teatro, en sus cuadernos,
cartas o diarios3.
Un ejemplo de estas noticias teatrales se encuentra en los capítulos que dedica el famoso
aventurero veneciano Giacomo Girolamo Casanova a su estancia en Aranjuez en 1768, cuan-
do coincidió con la compañía de Luigi Marescalchi.
Prácticas del teatro
Como señaló el profesor Arce, “Coldoni fue mucho más traducido que valorado, al me-
nos en su verdadero significado literario”, durante el siglo XVIII, pues se alteraron sustan-
cialmente los textos de sus comedias y de sus dramas jocosos en las representaciones que se
realizaron en el país entonces. Las adaptaciones no son nunca literales “palabra por palabra,
pero están traducidas y adaptadas casi todas las ideas. Además el asunto y desarrollo son lo
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mismo y los personajes” se españolizan~; tampoco es menos cierto que a medida que avanza
el siglo, las versiones se acercan más al texto original, probablemente por estar concebidas no
sólo para ser representadas, sino también para ser leídas; es el caso de La vedova sca/ira con:
La viuda sutil de 1778, Las cuatro naciones o viuda sutil de 1788 o su homónima impresa de 1803.
Pero mucho más interesante resulta el caso de Le bourru bienfaisant con: Mal genio y buen cora-
zón de 1776, El no de las niñas6 de 18150 El hombre adusto y benéfico de 1830.
Las primeras versiones se alejan por lo regular del original, al pretender una mayor comici-
dad, mientras que en las siguientes lo siguen en su esencia al pie de la letra; es decir, en los
diálogos y escenas. Otra de las muchas comedias en esta misma situación es La bottega del
caffr, que tuvo una primera adaptación: El hablador de José de Concha del año 1775, luego vie-
nen otras y posteriormente se hace otra muy distinta: El café de Telesforo Corada de 1861; es
evidente que mientras en el primer grupo se recogen las versiones que fueron pensadas sólo
para ser representadas en el mercado del comercio teatral, en el segundo están las que desti-
naban fundamentalmente a la lectura del texto.
De estas traducciones (o adaptaciones) se han conseguido localizar entre los distintos fon-
dos de teatro del país y el extranjero sesenta y ocho títulos de comedias y cuarenta y seis de
dramas jocosos, entre manuscritos e impresos del siglo dieciocho’. En su mayoría, al parecer,
fueron utilizadas en los coliseos de la época, puesto que ~‘ :~os textos tienen aprobaciones
de representación o impresión, censuras y repartos de :sonajes.
Un mercado teatral
Con la subida al trono de Carlos III llegaban a Madrid las costumbres foráneas de la lim-
pieza y una diferente concepción de la política como reflejo de los aires de cambio que sopla-
ban por Europa. En el teatro declamado y cantado nacional comenzaron a aparecer, con el im-
pulso de las autoridades, traducciones de obras extranjeras (francesas, inglesas e italianas, pre-
ferentemente) que en poco tiempo se convirtieron en el vehículo de transformación de otra par-
cela más de la vida cotidiana española y de su arte: el espectáculo. Gracias a estas importacio-
nes, en la segunda mitad del siglo XVIII los autoresespañoles ut.tertaban sus obras hechas a la
manera del ya internacional Goldoní (uno de los más importánt
1 entre los foráneos), a saber:
un punto aleccionador y, ante todo, la aparición en escena de una burguesía cada vez más pre-
ponderante, politica y económicamente, y que en lo estético hacía tiempo que se aburría de los
anquilosados autos sacramentales, comedias de capa y espada y el honor español.
Pero la renovación estética no se podría haber llevado a cabo sin el impulso personal de
don Pedro Abarca de Bolea, conde de Aranda, quien recibió permiso del monarca, en 1766,
para poner en marcha una imponente infraestructura teatral: crear una compañía estable de
teatro declamado francés, otra de teatro lírico italiano, edificar cuatro nuevos coliseos en los
Reales Sitios (La Granja, Aranjuez, El Escorial y El Pardo) y restaurar otro en Madrid (El Buen
Retiro). A todo esto se añadía, un año después, el permiso expreso para la celebración, en los
mejores coliseos de la capital, de los primeros bailes públicos de Carnaval.
Si es cierta la afirmación que asegura que Carlos III no gustaba del teatro, habrá que cre-
er al monarca muy interesado en volver del revés a toda su corte. Porque, en primera instan-
cia, tanta novedad fue dirigida a quienes rodeaban al rey. Por imitación, la moda del teatro
declamado francés y cantado italiano se extendería al resto de la población. En cualquier ca-
so es significativo que Carlos III no construyera nunca un gran teatro en Madrid y que los que
mandó levantar en Nápoles o Casería fueron obra del empeño personal de su mujer, la reina
Maria Amalia de Sajonia, o una mera convención urbana y arquitectónica, propia de los mo-
delos italianos. Sólo se conoce el proyecto de Giuseppe Sabattini (1722-1797) para edificar en
el Palacio Real un espléndido teatro, pero la idea pronto se olvido con la muerte del artista.
Sea como fuere, nos encontramos con la construcción de diferentes pequeños coliseos alrede-
dor de Madrid, una realidad que obedece a la costumbre de la viajera corte española que dis-
frutaba en primavera del Real Sitio de Aranjuez, en verano de La Granja de San Ildefonso, en
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otoño (por lo menos hasta el mes de diciembre) de El Monasterio de El Escorial y en invier-
no de El Pardo. Un periplo continuo con carácter de auténtico trajín real.
Jacquet Marquet (1710-1782), el arquitecto francés del rey, construyó tres coliseos de nue-
va planta: primero fue en La Granja, que se estrenó en 1767, luego vinieron los de Aranjuez
en 1768, El Escorial en 1770, y, por último, El Pardo en 1778. El pluriempleado arquitecto in-
tervino también en las obras de arreglo y mejoras del olvidado coliseo del palacio de El Buen
Retiro de Madrid para reformarlo y devolverle su antiguo esplendor. En todos sus trabajos,
Marquet demostró gustar más de los modelos teatrales italianos que de la moda francesa, y
construidos sus proyectos quedaba definitivamente desterrado el del corral de comedias es-
pañol; el edificio teatral evolucionaba entonces en España con estos cuatro modelos reales.
Una temporada lírica
Si con Marquet se produce un punto de inflexión en lo arquitectónico, en lo dramático
también hay un cambio más que sustancial gracias a los poetas italianos, en especial al del li-
bretista y comediógrafo veneciano Carlo Goldoni. Y es que si el elegantísimo Metastasio, re-
presentante del antiguo mundo aristocrático, había dominado con sus obras la primera mi-
tad del siglo, el popular Goldoni y sus reflejos de los valores del nuevo mundo burgués im-
ponen su modelo en la segunda mitad de la centuria.
El primero de ellos era puesto en escena para Fernando VI y Bárbara de Braganza en los
salones de Aranjuez y en el Coliseo del Buen Retiro. Hoy conocemos cómo se hicieron estos
festejos entre 1746 y 1759 gracias a los cuadros de Francesco Battaglioli (h. 1725 - h. 1796): Fies-
ta en un palacio barroco-rococó y Fiesta oriental en un palacio , y a los documentos referentes a las
celebraciones y festejos reales organizados por el eminente soprano y empresario Carlo Bros-
chi, Farinelli, en las Jornadas de Primavera
Pero tan sólo diez años después las costumbres y diversiones en palacio habían cambia-
do, los reyes habían muerto, Farinelli se había marchado y el nuevo monarca, Carlos III, co-
menzaba a imponer una nueva jerarquía de valores propia del despotismo ilustrado impe-
rante. Y si el rey era poco dado al disfrute y cultivo de las artes teatrales, sus hijos y su her-
mano seguían debidamente los modelos europeos de consumo de música cantada e instru-
mental indicada y aceptada por los ilustrados.
En Madrid, el príncipe de Asturias, don Carlos Antonio (futuro Carlos IV) tenía a su car-
go al violinista Gaetano Brunetti; en El Escorial, el infante don Gabriel al organista Antonio
Soler; por último, en Bohadilla del Monte y Arenas de San Pedro, el infante don Luis ejercía
como patrón del violonchelista Luigi Boccherini. Y es en esta coyuntura española en la que
triunfa la obra del italiano Goldoni, cuyo “reinado” se inicia temprano, pero de forma aisla-
da, en 1753 con la representación del drama jocoso La maestra en Barcelona. Posteriormente
se reiniciará este primer periodo goldoniano en 1760 en Barcelona y en 1762 en Madrid con
la representación de La buena hija o La buonafigliteola (basada en Pamela de Richardson) y se
extiende hasta el final de siglo, cuando ya los autores españoles han asumido su modelo tea-
tral como propio. De hecho, hoy tenemos constancia documental del grandísimo número de
representaciones comerciales y cortesanas que se llevaron a cabo gracias a las numerosas par-
tituras manuscritas y libretos impresos conservados principalmente en los fondos de la Bi-
blioteca Histórica Municipal, Biblioteca Nacional y Biblioteca del Palacio Real de Madrid, así
como en los de la Biblioteca del Instituto del Teatro y Biblioteca de Catalunya de Barcelona.
Pero la representación de una obra como La buonafiglinela en 1767, durante la estancia de pri-
mavera de la corte en Arajuez, den’tuestra que ya no se hacen fiestas de temas mitológico-ale-
góricos, sino representaciones teatrales de dramas jocosos goldonianos que habían obtenido
gran éxito en los teatros burgueses y cortesanos de Venecia o Paris: II matrimonio iii nzaschera y
La vílleggiat¡era, el primero con música de Giovanni Marco Rutini y el segundo de Niccolé Pic-
cinni; las dos obras muestran críticamente las costumbres matrimoniales y de veraneo, respec-
tivamente, de la sociedad burguesa. Probablemente las representaciones tuvieron lugar en el Sa-
243
lón de Teatro del palacio, ya que Marquet aiiri no había construido el nuevo coliseo en la ciudad”.
La misma compañía lírica cantó en verano, esta vez en el Real Sitio de San Ildefonso, II chiar! o-
ne de Marescalchiy La buonafigliuola de Piccinni y Goldorri. La siguiente temporada, la de 1768,
comenzó con una tragedia lírica de tema español L’Alnwria de Majo, en Aranjuez. En verano se
estrenó L’amante di tutte de Galuppi, en el Coliseo de San Ildefonso. Al año siguiente, durante
la primavera y verano, en Aranjuez, se interpretan tres nuevos títulos, los dos primeros con tex-
tos de Goldoni: La serva astuta de Telici, La calamita dei cuori de Galuppi y L’astrologo de Chiari.
La buonafigliola goldoniana se repone con el acostumbrado éxito. No se sabe de ninguna
otra representación en los Reales Sitios hasta el verano de 1771, cuando, sin indicar dónde, se
interpretaron Le donne stravagante de Scolari y La n2olinara astuta de Da Capua.
Pero no estamos hablando de un fenómeno restringido sólo al ámbito cortesano; también el
teatro comercial (o sea el burgués) se nutría de este tipo de obras para la escena. En estas mis-
mas fechas, exactamente durante los meses de otoño de 1768, la compañíade Marescalchi, que
ha estado en los Reales Sitios, viaja a la ciudad de Valencia. En los libretos que se imprimieron
para las representaciones de varias óperas italianas se dice que se hicieron “en el nuevo teatro
de los salones del Excelentísimo Señor Duque de Gandía”; la primera, con motivo de la ono-
mástica del rey, fue L’A¿metía (4 de noviembre), con música de Majo y añadidos del, propio Ma-
rescalchi y Boccherini que, como ya había hecho en Aranjuez, interpretó un solo de violoncelo
en una aria que había compuesto para cerrar el segundo acto de la obra: “Larve pallide e fu-
neste”. En el repertorio también se incluyeron La schiava rz’conosciuta de Piccirrni, L’an¡ante di tíÚ-
te de Galuppi, Montezuma de Majo (que incluyó para Valencia una aria “compuesta y acompa-
ñada al violin a solo del célebre signore Filippo Manfredí di Luca” -el amigo y compañero de
viaje de Boccherini) » por último, II mercato di Malniantile de Fischietti.
A manera de ejemplo histórico cabe comentar ahora la visita a Madrid, en particular al Re-
al Sitio de Aranjuez, de uno de los viajeros más interesantes de la época. Se trata, de Giaco-
mo Casanova, el caballero de Seingalt, como se hacía llamar, que al parecer estuvo relaciona-
do con el estreno de una ópera en el coliseo de la corte en 1768. Por esta razón vale conocer
el hecho y algunas particularidades interesantes que se relacionan con el teatro y las repre-
sentaciones en la época.
Un coliseo cortesano
Pero acerquemos una lupa histórica a una de esas temporadas cortesanas. Colocada sobre
las coordenadas que marcan el año de 1768 y Aranjuez, aparecen en su círculo, rodeados de
aristócratas y funcionarios, un bonito conjunto: la compañía de ópera italiana del empresario
boloñés Luigi Marescalchí (1745-1805), el recién llegado joven e insigne intérprete del violon-
chelo y compositor Luigi Boccherini (1743-1805) y el experimentado y atrayente aventurero ve-
neciano Giacomo Girolamo Casanova (1725-1798>’~. Para entonces, las representaciones teatra-
les de Aranjuez, ya siempre de claro cuño neoclásico, se efectúan en el nuevo coliseo de Mar-
quet. Estamos, pues, en la primera temporada del nuevo teatro de cuya construcción conoce-
mos algunos detalles gracias a los informes dirigidos al marqués de Grimaldi que se conservan
en los archivos del Palacio Real y de Protocolo de Madrid. Un documento, fechado el 5 de ma-
yo de 1768 nos permite suponer que el coliseo será próximamente inaugurado ya que en esas
fechas se hizo “un traslado a Aranjuez de diversos adornos para el teatro”, sin indicar nada
más. Cabe suponer que los decorados provenían de los almacenes de uno de los coliseos ma-
drileños, abastecidos un año antes por Diego de Villanueva y Alejandro González Velázquez
Pero este edificio teatral tiene una curiosa propiedad y es la de pasar prácticamente iriad-
vertido para los viajeros que visitan el Real Sitio de Aranjuez algunos años después. Algunos,
como Jean Frantois Bourgoin (1777) y JohnTalbot Dillon (1795), no mencionan el coliseo y se Li-
mitan a señalar el famoso Salón de lasjl¡ncienes, con un techo pintado por Mengs. FI escritor ita-
llano Giuseppe Baretti, por ejemplo, habla del Salón de Teatro empleado por el rey Fernando
VI en el Palacio de Aranjuez en una de sus cartas relacionadas con su viaje a España de 1760”:
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By [he?rae.’inq-roo~n [Acre ¿~ a Little ¿catre, c’h=hin ¿e late K¿n¡’ reiqa ceo,.’ o/ten Cro? by ene
,ncsu’ celebra te) o/ajen’, ‘ncch tío Farine/lo, Golf sra/lo, Careotin¿ zM’ng¿stt¿ ¿en) ot/wr,’: bat no ¡Wc
a’ aew ¡naJe ej¡t, 00 61~ p,’eoent ¡Lb~‘e~/y ha~v no taotefor ,na,vñ’k
En cambio otros autores omiten cualquier mención a estos dos espacios: el salón o el coli-
seo, tal es el caso de los relatos o diarios de Richard Twiss (1772-1773) o Henry Swinburne
I6(1775-1776)
Caso aparte merece la breve mención de Antonio Ponz cuando, en los parágrafos 38 y 64,
de su “Carta V”, en El viaje de España (1769), indica que
Leo teabczjo~i qae czqca’oe han hecho Je ceinte añod a tota parte ,en ,,¡~n~’¡-atie’o,v y Jeotaccí q¡te en
coto gran peblacUn, Ja ¿clv u echo no! pen’enao. oc ha cen¿trtuáo ta,>z¿évz Teatro para ópera en
‘seno¡ca, y co,neJíao, <vobre cuya piaría hay un’e Zn<’cr¿oción Jet Señtsr Iriarte.’ karlv Jel““clv aJjec-
leí ¡¡rl~zna c’o/¿qstcs.v.
Veamos ahora el tema de los decorados: como indicábamos arriba, en un principio el co-
liseo recibió las obras de Diego de Villanueva y González Velázquez que prefieren el telón de
boca del teatro a la italiana y las decoraciones pintadas de carácter perfectamente neoclásico:
el salón regio, el atrio, el templo, la gruta, la cárcel, etc. Y eso que sólo diez años atrás los de-
corados aún estaban inspirados en los abarrocados modelos del genio de Juvarra o los ejem-
píos de arquitectura de los hermanos Galli-Bibiena. No hay más que ver las decoraciones he-
chas hasta 1758 para las óperas que dirigió Farinelli en dos láminas a la aguada de su ma-
nuscrito Descripción del estado actual del Real Theatro del Buen Retiro. De lasJirnciones hechas en él
desde el año dc 11747 hasta el presente en la Biblioteca del Palacio Real yen las decoraciones tea-
trales conservadas de Alejandro González Velázquez en la Biblioteca Nacional”.
Pese a que los trabajos de Villanueva y González Velázquez ya estaban comprados, en la
temporada que nos ocupa, la de 1768, las escenografías se deben, según reza en los libretos
impresos, a un miembro de la compañía italiana de Marescalchi: de Thlippo Fontana, “primer
pintor” y “discípulo del señor caballero Antonio Galli Bibiena, también boloñés”. Este pintor,
que también era arquitecto gustó por su trabajo como decorador teatral ese año y por lo tan-
to fue el encargado de realizar todos los decorados para las siguientes temporadas (1769 y
1770). Pero se sabe que aún encontró más trabajo en España pues a él pertenecieron los pla-
nos originales para el Teatro Principal de Valencia. Este proyecto del modelo, píano y perfil
del teatro se vendió por 400 libras valencianas el 23 de marzo de 1771 (un buen precio para
la época) y fue aprobado por Real Orden del 9 de Noviembre de 1775 en Madrid. Sin embar-
go, el teatro no se construyó hasta los primeros años del siglo siguiente”.
Pero de esta temporada en Aranjuez -en el año 1768- nuestra lupa histórica nos revela deta-
lles realmente divertidos gracias a los que cuenta en sus famosas Memorien, Mémoires o MemoriJ
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el impenitente amador Casanova. Recuerda el autor en el capitulo ciento veintisiete que
Q¡¡inJit’iglsrn¿prhna Ji P¡zóqna, tire /a<vcia ¡Mz»rúJ a <u’ reo? cose taita fa corte aJAranjuez.
Es entonces cuando -según escribe nuestro viajero de forma novelada y muchos años des-
pués- el embajador de la República de Venecia en Madrid, Alvise V Sebastiano Mocenigo
(1725-1780) le invitó al Real Sitio, donder:
Sural vial,, c~vpite ¡‘a ¿-0,0 .~e,a e luí ce,4 arre/ele acuite l’eppor’tun¡t¡’z Ji pacocatariní ¡rl re.
Aunque Casanova quería ir, principalmente, para discutir su proyecto de repoblación de
Sierra Morena, que bien le podía llevar a la gobernación de la zona, la narración se centra, al
menos en los primeros párrafos, en otro tema: el éxito en la corte, del nuevo género lírico ita-
liano, el drama jocoso
245
Za q¡¡cigiora¿ La corte era tutta pre~’a JalL’cat¡4viaonwpcr un ispc/-a tulio ita/lina: /‘,uí/,’o cisc non
ti laocun’a í’en’vcolgcrc era ¡1 re, cte non pro~v~ k’d alcen placare ver la ,s’aowa, la c/¡tCil?tel cilOult’d
Ls la ¿‘¡ucul.
Casanova llegaba en muy buen momento para acometer sus planes, tanto los políticos como
los artísticos.
Una prueba de “buen gusto”
Pero lo más divertido de la historia que nos cuenta Casanova es que un maestro de musí-
ca italiano, protegido por su anfitrión, el embajador de Venecia, decidió componer una ópe-
ra, motivado por el éxito de la representada anteriormente. Aquellos días del mes de mayo
se habían representado dos obras: el drama jocoso L’amante di tufle de Baldassare Galuppi y
L’Almeria de Francesco Majo, pero pensamos que Casanova se referirá a la primera puesto
que la segtmda se trata de una tragedia de cariz truculento. La otra, en cambio cuenta para
su divertido argumento con una mujer moderna y deseosa de compañía masculina, un mari-
do celoso e iracundo y un conde inconstante y enamoradizo que forman un divertido cuadro
repleto de líos amorosos, mentiras, infidelidades, celos y riñas. Como era de esperar sólo al
final de la obra se impone la prudencia del marido con la idea de que “vivir una vida retira-
da en el campo es necesaria para vivir siempre en paz”’t Se trata de una lección de vida que
el propio rey se aplicaba y deseaba aplicar a todos aquellos que le rodeaban en Aranjuez. La
demagogia podía o no dar resultados, pero se empleaba.
Fuese esta la ópera que menciona Casanova o no, el caso es que el músico italiano al ser-
vicio del embajador decidió componer una nueva ópera, en espera de obtener éxito y benefi-
cios. Claro que como una más de sus imprecisiones, Casanova no indica la personalidad del
músico, aunque podemos conjeturar que quizás se tratase del violinista Gaetano Brunetti, ya
al servicio del príncipe de Asturias, y que el viajero nos hablara de una de sus dos únicas ópe-
ras, actualmente perdidas: El Faetón y Eljasón o La con qieista del velloncino de oro, de 1768, y,
quizás, con libreto de Ramón de la Cruz Parece improbable que se trate de Boccherini va
que éste aparece mencionado más adelante como “un bravo violinista” en una parte del re-
lato que hace Casanova de su estancia en Valencia. Pero sigamos con el relato (más bien cuen-
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to) de Casanova en Aranjuez
Non “‘era par? it tampa Ji/ir orn cera it trote appocitaincnte in Ita//a e y’~s.v¿ Ini o/ii Ji .vcrh’crene
une w, ,v¡¡hitos ,ni /sre,ver¡s ¡a paro/a a taj ,rz¿vi <‘caz ~iItre al lavoro. G/ñ it qi¿snre Jespo fui ¡a qrac)o
Ji vonoegnare u pr/tao aLto cii macotre Ji cappella ¡a q¡¿attro qlsrni lo ,szuo/¿’¡). Pcr la prave Ji ¿,mc/
¡síimo attís Iiunba,v¡’ñitere Ji Vanar/a muir? nc//a <‘a/a Jal vvuvs pa/arre t¡ítti ¡ ,nin¿vtr/, eche troco—
reno la teno/co Ja/ir/oca. Jatanto ¡¡cccv prect’eJuto a ocnicare «1/ altrí Jur atti ¡‘he jaresízo ~vu/’it¡v
,ní¡owati a in capo a quia)vii yj eren ¿Opera¡tí rapprcoentata. 1/ inacotro Ji ,ní¡,vi¡’¿r c/,/,e ,swti,’¿s pce’
¿vta/e ,sw/tv, ~voJJ¿vfatteJal <vuccevoo e quanto a estef¡eifc//cc Ji e yocre r/rcn¡,to q¡ea/¿”xva )i~s¡A di ¡¡a
,,cníp/i¿’a poeta cha lacori par e,’oere rwonvpeaoate.
El “buen gusto” poético de nuestro viajero había triunfado en ocasión tan especial en la
corte española.
Casanova, amén de no desvelar nunca el nombre del compositor que le pone música a su
ópera o drama jocoso, se olvida de citar en su texto el título de la obra. Si a todo ello añadi-
mos que aún hoy no se ha podido encontrar el más mínimo rastro del libreto o la música,po-
demos llegar a la conclusión de que lo relatado no es más que una gran mentira del autor.
Claro que también puede tratarse de una falsa atribución de un libreto ajeno, loque se di-
ce un auténtico plagio; verbigracia, el texto de L’amante di hdte de Antonio Galuppi. un títu-
lo que le va como anillo al dedo al espontáneo poeta y que también aparece como de su que-
rido, admirado y respetado Goldoni . El libreto impreso que se conserva de esta obra tam-
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poco nos ayuda más, pues no aparece el nombre del libretista por ninguna parte, algo que era
28
común entonces Una tercera posibilidad para justificar la ausencia de documentos relacio-
nados con la ópera de Casanova y salvar así la veracidad de sus palabras en este punto es que
la premura de la redacción y la representación impidiese que se realizase una buena copia
manuscrita de la ópera y no se estimase la posibilidad de imprimirla alguna vez. Sea como
fuere, lo cierto es que la obra de Casanova no aparece registrada por ninguna parte ni se en-
cuentran textos manuscritos o impresos que permitan afirmar que tuvo lugar según indica el
escritor, el caballero de Seingalt. El enigma aún no ha podido ser desvelado!
Ahora bien, demos por cierto el relato de Casanova y se tendrá un cuadro de probable exis-
tencia. El autor, como hombre de “buen gusto” y excelente conocedor de las ciencias y las artes
de su siglo, intentó escribir el libreto de un drama jocoso en tres actos, para divertir a los mi-
nistros, cortesanos y empleados de Carlos III. La ópera debió ser cantada -como indica el pro-
pio Casanova- por la compañía italiana de Marescalchi en el nuevo coliseo de Aranjuez y en el
reparto de esa temporada, en Aranjuez, destaca la presencia de las hermana Pellicia o Pelicho,
de origen romano. La mayor, Maria Teresa, altema los papeles protagonistas con Veronica Ghe-
rardi, mientras su hermana Clementina, la menor, será la futura mujer de Boccherini>. Las no-
-y,ticias que da Casanova sobre las Peliccia, como las llama él, son verdaderamente curiosas
jVaíurafuente, ¡‘a co,npo~’/ziene Ja/topera mt acre-a porto/o aar ¿‘onoo¡’cn.za ¡Vn It al/tui. Dz ¡‘íi-
tao attr/ca era una carta Pa/lic/a, tina roinanví pit¡ttcote raed/ocre qaatíto a ta/entí, n<’ l’r¡¡ttci n¿
he/la a qn po’ <virahictí. Sito dore//vi, cha ¡s¡ira era pi» Isa//a J/ le¡’, tion ¡itt/raía C líen ititared<vaca
tíe,v,v¡íne, la¿ incaca, jeiceca innarnerara t¡vtti qtía/li cha/a par/acorzo, perch¿ al Ji ti J~l/~, he//erza,
er¿r o,Ifí<vv’/nante. 1 ,vtíoi ecchidtrohic¡ ¡nfítt4 o ‘ecano qt¡olevsoa Ji<ve) ¡icanta e il <v~¡’, ~vol-rivís fine a
<verane r¿¡í.vc¡ca ¿ncane’e“o/a: nc1 c¿sinp/e,v<vo, pci, con ¡1 <‘i¡o¡¿ira pi~iccco/nscntc J¿viní’o/tcs, t’ut,’ct”o a
con q¡v¿vtara Ití <v/tnp¿ítkr Ji tí¡tti [-.1.
La Pe//icia, coinunq¡ía, non ‘ni /n<vpir? ‘linera, oía piuttovto ¡¡isa <vincercí ata/cirio. ¿Iii recavo iii—
fzttia ¡orle vii/A, ttítti igiorni a coníponaco par leí dei car,viou carta aria roinatie cha /soi lai carter-
ca con tacIta qraz/a. L~zccog/ienza cha ¡n/ rL’arco ca, Jal r,’,vt,,, ero caíapíe “a/ei’o,’cr e qovíi/¡ítainca -
te <‘pontaneví, cerne ‘ajooo¿ <vteite qn cecechia 015710 ¿‘frfanz¡’a.
Otra de las más jugosas escenas es cuando relata la forma en que la encantadora soprano
obtuvo una carta de recomendación para su próxima visita profesional al palacio ducal de
Gandía en Valencia31:
Un 9/orno che oi Joceca pi-escara í¡n ¿itt,, Jal/’¡spareí Ji c¡ti a celo co,,,/5¿‘‘tes le pares/e, ercí, ‘Oíslo ¡nd¡a—
rna ni//a scena eJ ¡o ¡a inJ/caco i acíní Jaglí /l/t¡vtriparevesnagq/ che cratie pre.venti it, sala e cha
crano ceíí¡¡t¿ ‘e/o par oentira adaptare la altec-a taitoxa.
Pero uno de aquellos caballeros, el general don Antonio Ponce de León y Spinola, duque
de Baños y Arcos, no estaba en la sala sino en el mismo escenario, por lo que Casanova apro-
vecho para indicarle a su interlocutora’2:
Approjitti Jal faito cha vi troco tea le quinte, do/o ‘e/atto, a tiene heí ecch/ che par leí A~,n appena
inc tía daris andeito, líi~vcipavóara un ininutino a po/gIl ceiJa ‘¡‘¿-ini a pu chiada i/jíí.’oí-c Ji ‘~íi ha
ih¼ogno.VeJrt> chap//e/es conceJera.
iii ¿icoivíl cervo 1 ‘orchestra e tín att/inc dopo cidi /1 J¡¡cez ¡íce.’icin¿irvi ti/latí rice e, qírinJí, par/ar-
It’ e-~ti proa e’orte.vta.
Si Casanova escribió o no los versos de uno de los muchos dramas jocosos que se oyeron
en aquellos años en la corte hoy día es sólo anecdótico, pero que se decidiera a probar suer-
te con un género de moda en las tardes de veraneo de la pequeña corte española es altamen-
te significativo y divertido.
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El género de los dramas jocosos continuó triunfando, las compañías creciendo y creando
uno nuevo estilo de canto y representación en todo el país. El género llegó a “connaturali-
zarse” en las traducciones-adaptaciones que se hicieron como zarzuelas. La farándula espa-
ñola pronto recurrió a comediógrafos como Ramón de la Cruz y Luis Moncin o músicos co-
mo Pablo Esteve y Rodríguez de Hita para preparar obras de corte internacional, con temas
y personajes de cariz burgués o popular y un olorcillo tan local como el que despiden títulos
como: Los jardineros de Aranjuez y Las segadoras de Vallecas, dos buenos ejemplos de 1768, de lo
-oque ya había pasado a ser una auténtica demanda comercial . De esta manera, el género líri-
co español tuvo las puertas abiertas para enfrentarse a su más fuerte y temido rival: la ópera
italiana. Era evidente que contrincante tan fuerte no era fácil de vencer, así que era mejor
convivir con él en los escenarios e imitarlo lo mejor posible.
Pero todo supo a poco, pues en 1777 el rey mandó disolver las compañías italianas y ce-
rrar todos los teatros de la corte. Apenas once años había funcionado la propuesta ilustrada
que el conde de Aranda había confeccionado para la corte en particular y el pueblo español
en general. De esta forma desaparecía definitivamente la última propuesta ilustrada de re-
formar el teatro a finales del siglo XVIII.
Para entonces los personajes que vivieron esa primera temporada de 1768 en Aranjuez ha-
bían seguido rumbos muy distintos: el conde de Aranda había sido nombrado embajador de
España en París, el marqués de Grisnaldi ministro de asuntos exteriores, Casanova se había
alejado tanto que andaba perdido por tierras germanas, Marescalchi componía la música de
los ballets que el gran coreógrafo Onorato Viganó estrenaba en Roma y Boccherirti vivía con
su mujer Clementina en el palacio de Arenas de San Pedro dedicado al servicio, en privado,
del infante Don Luis, hermano del rey.
Pero aunque fueron ellos los testigos y propulsores, de una u otra forma, de la introduc-
ción de un importante mercado teatral para España, del nacimiento de un nuevo coliseo tea-
tral para Aranjuez y otros Sitios Reales, y del éxito de una divertida prueba de “buen gusto”
para Casanova, hoy sólo son algunos de los pocos recuerdos que se conservan de los prime-
ros años de vida de un coliseo dieciochesco, ahora solo y abandonadot
Sirva este ejemplo como muestra histórica de lo que pudo ocurrir numerosas veces en las
compañías de ópera de la época con los libretos y partituras que se ofrecían como nuevos al
público español. Este es sólo un caso particular, dada la complejidad del asunto y la impor-




Los nombres de estos personajes o personajillos de la farándula aparecen en las listas de las representaciones de
las óperas de Corceil, Corradini, Hasse, jomelil, Melle en la primera mitad del siglo dieciocho y de Gassmann,
Galuppi, Martin y Soler, Mazzoni, o Piccinni ya en la segunda.
2 Salvo el texto de Carlo Brosdhi, Farinelíl, Fiestas reales (1758) que describe las actividad en la corte y en los Rea-
les Sitios.
3 Viajan también). de villanueva y G. M. de Jovellanos pero no describen el teatro que se hacía en la época.
‘~ Arce, 1968, p. 33.
~ Carta de Cotarelo (Maddalena, 1928, p. 398).
6 Cambio del título de Moratin: El sida las niñas, que se estrené el 24 de enero de 1806 y fue el mayor éxito de la
época con veintiséis representaciones seguidas (Dowling, 1982, p. 18).
7 véase “La traducción en Goldoni: poética y práctica”.
8 Véase “Lista de comedias (en español)” y “Lista de dramas con música (en español)”, en “Relación de obras”
y “Conclusiones -
Real Academia de Bellas Artes de San Femando: nl mv 406 y 407. Según .1. Urrea Fernández (1977, Pp. 90-91)
los lienzos pueden estar relacionados con el estreno en 1736 de la ópera Ninetti de Níetastasín en el Coliseo del
Buen Retiro.
~ Broschi, 1992.
11 Este salón podía ser, quizás, “el cuarto bajo”, el mismo que empleó Farínelíl para sus famosos festejos cortesa-
nos, de estilo rococó, para Femando VI y María Bárbara de Braganza durante las jornadas de primavera. Pero
bajo ningún aspecto puede tratarse del salón que se encuentra a la derecha de la fachada principal del palacio
donde había, como indica j. A. Álvarez de Quindós: “un nuevo teatro en que empezó a pintar el singular Don
Antonio Rafael Mengs; pero no concluyó, y se ha deshecho después” (1804. p. 197). ~a que este salón fue coris-
torido posteriormente, por Carlos III, entre los años 1772 y 1778, según los planos del arquitecto de la corte,han-
cesco Sabattini.
12 Pagán. “Laensoñación de un músico solitario”, Sc/teno, no. 72, marzo, 1993, p. 127.
13 CoIl. “Aventuras y desventuras de un músico italiano en la corte de un rey español”, Sc!‘as-te, ibídem, PP. 119-121.
14 Datos y referencias extraídos del estudio realizado por josé Luis Sancho, historiador del Departamento de Ps-
quitectura del Patrimonio Nacional, para las obra de restauración de el Teatro del Real Sitio de Aranjuez (Pala-
cío Real de Madrid, 1990).
15 Carta del 6X1760: “Por el salón de dibujos está et pequeño teatro, el cual, durante el reinado del último rey, fue
empleado por nuestros cantantes más célebres, como Farinellí, Caffarello, Carestini, N’Iingotti y otros; pero aho-
ra no se hace ningún uso de él, ya que su majestad no tiene gusto por la música” (Baretti. II, 52, 1770, p. 245).
i6 Bourgoin. Tabteau de lEspagne rr,oders,e (París, 1797); Talbot. Lettersfreso art Englislt trat’eller itt Spain itt 1778 (Lon-
dres, 1790); Twiss. Tra veis teaeegh Portugal and Spain ja 1772 ami 1773 (Londres, 1775); Swinburne. Traveis t’srotvgh
Spain la tite years 1775 asid 1776 (Londres, 1779).
17 El texto original completo es realmente el siguiente: Ruris Deliclis Vrbana lAdiecta Vol,,pias. / Ivssee Carli Tertii lAn-
no MDCCLXVIII?
“Bajo el reinado de Carlos Tercero, / se ordena que se añada a las delicias del campo, / los espectáculos urba’
nos. Año de 1768” (López y Malta, PP. 233, 251).
18 Boccherini, 1992.
19 Zabala, 1960, p. 174.
20 Ates den Mer,íois’en des Venetianees Jacob Casanova de Seingalt oder sein Leben, i-XII. Leipzig: E. A. Brockhaus, 1822-
1826; Méniolres deJ. Casanova de SeingaIt, écrits par lui-rnéníe, I-XII. París: Ponthien et Comp., 1826-1838; Meatos-it’
dic. Casanova di Seisignlt da fui stesso, l-XXV. Roma: Edoardo Perino Editore-Tipografo, 1382.
21 “Quincedías antes de Pascua, el rey dejó Madrid y fue, con toda la corte, aAranjuez” (Casanova, 11,1989, p. 481).
22 “Seria huésped en su casa y así él tendría la oportunidad de presentarme ante el rey” (Idem).
23 “En aquellos días la corte estaba completamente eufórica por el entusiasmo que había despertado una ópera có-
mica italiana; el único que no lo estaba era el rey, que no sentía ningún placer por la música, en cuanto sólo gus-
taba de la caza” (lbidem, p. 491).
24 El tema aparece en La dama prudente (1751) y hasta cierto punto también en La ‘riegue saggia (i752) de Goldoní.
25 Subirá atribuye el texto anónimo, de esta obra de 1768, a Ramón de la Cruz (“Lo histórico y lo estético en la zar-
zuela”, 1969).
26 “Como no había tiempo para que se escribiese el texto en Italia para la ocasión, -afirma- me ofrecí a escribir uno,
rápidamente, con tal fin; me tomaron la palabra y me puse, sin perder tiempo, a trabajar. Al día siguiente ya te-
nía preparado el primer acto y el maestro de capilla en cuatro días le puso música. Para los ensayos del primer
acto el embajador de Venecia invitó a la sala de su palacio a todos los ministros, que encontraron la música de’
liciosa. En tanto, había seguido con los otros dos actos, a los que le puso, rápidamente, música y en quince días
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la ópera se representó- II maestro de música tuvo motivos para estar satisfecho por el éxito obtenido y, en cuan-
to a mi, fui feliz al ser considerado algo más que un simple poeta que trabaja para ser recompensado; mi re-
compensa fueron, de hecho, los aplausos” (Casanova, III, 1989, p. 491). La anécdota recuerda la trama de Prime,
la rmesica, pci le parale de Castí y Salierí, y La bella zas-ita de Coldoní y Piccinní.
27 El libreto puede basarse de forma libre en La dama prudente.
28 Hoy día se sabe que L’asnante di tutía era un drama jocoso con música de Baldassare Caluppi y libreto de Anto-
Ño Caluppi y no de Carlo Coldoni como habitualmente se cita. Entre los músicos de la corteespañola en la pri-
mera época de Carlos III vale la pena destacar, al menos. cuatro nombres relacionados con la música cortesana
y teatral:
Luigi Boccherini (1743-1805). Violonchelista. Conocido compositor luqués, entró al servicio del Infante don Luis
en 1772 y mantuvo su cargo hasta 1785, año de la muerte de su mecenas. Posteriormente, hacia 1786, pasó a con-
venirse, simultáneamente,er, compositor de cámara del rey prusiano Federico Guillermo y en director ele laor-
questa de la condesa y duquesa de Benavente-Osuna en Madrid Sus colaboraciones para el teatro son de dis’
tinta naturaleza y corresponden a diversos períodos de creación musical.
Gaetano Brunetti (1744-1798>. Violinista. Llegó a la corte española hacia 1762. Compuso la música para la repre-
sentación de la Corre etilo da García del Casta!?, de la que hoy sólo se conserva un fragmento. De sus otras obras pa-
ra el teatro cantado sólo se tienen referencias, pues no se conservan las partituras. Entró al servicio de la Capilla
Real a partir de 1767, y, posteriormente fue el maestro de música y violín del infante Don Carlos Antonio- Ya en
1769 compuso su primera sinfonía para el rey Carlos tU. Siguió más la línea estilística de Haydn que la italiana
en sus composiciones de música sinfónicas y de cámara.
Francesco Majo (? -7). Compositor. Fue un músico napolitano que estuvo al servicio del Rey de las Dos Sicilias.
Llegó a la corte española, en 1766, para dedicarse exclusivamente a las obras para entretenimiento de la reina
madre, Isabel de Farnesio, y de su hijo el rey, Carlos III. Su famosa tragedia, L’Atnzeria ya se había estrenado, en
1761 en Nápoles, antes de ofrecerse en Madrid y valencia en 1768.
Luigi Marescalchi (1745-1805>. Compositor. Fue un reconocido músico y empresario boloñés que trajo a España
una importante compañía de ópera para los Reales Sitios; su actividad teatral le llevó a visitar otras ciudades y
a permanecer con su trezípa varias temporadas en el país. Ala compañía de Marescalchi se debe el logró de im-
poner el nuevo drama jocoso, como género de gran éxito, tanto en los teatros palaciegos o cortesanos como en
los comercial o burgueses.
29 A su mujer Clementina dedicó el compositor la zarzuela que escribió un año después de la muerte de ésta en
1786 (Clemnentirta>; la obra, con libreto de Ramón de la Cruz, se estrenó en la Arcadia de la condesa de Osuna, co-
nocida como la Alameda de Osuna, a las afueras de Madrid.
30 “Naturalmente la composición de la ópera me había permitido conocer a las actrices. La primera actriz era una
cierta Pellicia, una romana de mediocre talento, no era ni fea ni bella, y un poco bizca. Su hermana, que si era
más joven y más bella que ella, no atraía ni interesaba a nadie; ella, sin embargo, enamoraba a todos los que le
hablaban, porque más que bella, era fascinante. Sus ojos bizcos, de hecho, tenían algo seductor y su fina y sere-
na sonrisa, resultaba encantadora; luego, en conjunto, con su manera de actuar, agradablemente desenvuelta, lo’
graba conquistar la simpatía de todos 1.1.
La Pellicia no me inspiro amor, sino una sincera amistad. Me acercaba a visitarla todos los días y componia pa-
ra ella versos para algunas arias romanas que luego cantaba con mucha gracia. Por otra parte, la acogida queme
reservaba era siempre calurosa y absolutamente espontánea, como si hubiese sido un viejo amigo de la infancia”
(Casanova. III, 1989, Pp. 491-492).
“Un dia que, se tenía que ensayar un acto de la ópera de la cual había escrito la letra, estábamos juntos sobre el
escenario y yo le indicaba los nombres de los ilustres personajes que estaba presente en laso/ay que habían veni-
do sólo para oír interpretar la nueva musica” (Idem).
32 “Aproveche el hecho de que se encuentra entre cajas, muy solito, y que no tiene ojos más que para usted. Ape-
nas nne vaya, deje pasar un minutito, y luego acérquese, y pida el favor que necesita. Verá que se lo concederá.
Me encaminé hacia la erquesta y un momento después vi al duque acercarse a la actriz y entonces hablarle con
gran cortesía” (Casanova. III, 1989, p. 493).
33 Ramón de la Cruz puede ser considerado el mayor introductor y adaptador, en español, de un buen número de
obras teatrales o líricas del teatro francés e italiano. De la producción de Goldoni escogió varios libretos para tra-
ducirlos en los años sesenta: Los cazadores, Pescar sin caña ni red (1765), Portentosos afectos de la Nateeraleza (1766),
Les villanas er, la corte (1767), entre otros (y. “Un caso particular: Cruz”, en “El teatro español en relación con Gol-
doni”). Esta misma práctica se repite en el hacer teatral de Luis Moncín o José de Concha, con las comedias tea-
trales del veneciano. Por otro lado compositores de éxito como Pablo Esteve adaptaban continuamente -con cri-
tenios muy diversos y contradictorios-, pero siempre con gran aplauso: ¡ pertantesi cifetil della Madre Natura da
Goldoni y Scarlatti (1766), La buena figliuola de Goldoní y Piccinni (1767)0 II hetera burlote de Livigní y Martín y
Soler (1778)-
~ Actualmente el Patrimonio Nacional proyecta la restauración del edificio bajo la dirección del arquitecto Mariano
Bayón, quien realizó en los años setenta la reforma del Real Coliseo de Carlos Hl en San Lorenzo de El Escorial.
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España en Goldoni
El teatro español en Goldoni: fuentes literarias.
Los primeros ejemplos: La vedova scaltra y L’asnante militare.
Otro ejemplo: La seruviana. La cultura de Goldoni. El teatro español en Italia.
La modernización de un mito: Don Giovanni Tenorio. Don Giovanni y otras obras.
Nuevas referencias literarias. Modelos literarios. Una coincidencia histórica.
Los ilustrados y eí comediógrafo. Epílogo.
E n este punto se tratan temas menos conocidos para el lector o estudioso de Goldoni enEspaña que se complementan con el capítulo anterior Ahora corresponde destacar lasaportaciones y presencia de determinados autores y títulos del teatro español en la am-
plia producción del autor veneciano.
Además de las sabidas citas que relacionan a Goldoni con autores como Lope de Vega y
Fernández de Moratín, existen otros contactos literarios que aquí se detallaran: fuentes, re-
ferencias y modelos, etc. En ningún momento puede decirse que éstos sears todos los datos
que se puedan recopilar, pero sí que todos los que aquí están son en verdad significativos.
El teatro español en Goldoni: fuentes literarias
Siendo Goldoni por naturaleza una persona vital y curiosa siempre mostró un especial in-
terés en conocer la naturaleza de las cosas, en particular la del hombre, por lo que se dedicó
a imitar la forma de ser y pensar de los individuos para sus comedias. Entres sus personajes
aparecen representantes de las principales naciones del continente: ingleses, franceses, ho-
landeses, españoles, o de países remotos.
Desde joven el escritor se dedicó a estudiar las aportaciones del teatro de Moliére -prime-
ro traducido al italiano y luego en versión original- y del gran Lope de Vega. Si en el pasado
y en el presente los italiarsistas por lo regular se han ocupado de repasar las relaciones litera-
rias entre el francés y el veneciano, apenas se han molestado en revisar las existentes entre és-
te y el español, así como con el teatro hispano en general.
A continuación aparecen algunos ejemplos que se centran en el primer aspecto de este te-
ma: los personajes españoles en obras como La vedova scaltra (1748), L’amante militare (1751) y
La peruviana (1754).
tos primeros ejemplos: La vedova sealtra y L’amante militare
Es inevitable, si se sigue un orden cronológico, hacer una rápida referencia al Don Giovanni
Tenorio (1736) de Goldoni, pero de esta obra se hablará más adelante, así que basta con afirmar
que no sólo sus personajes se basan en una tradición teatral española, sino que fue la primera
de las obras del autor en emplear una fuente hispana archiconocida en la época y hoy en día.
Luego está una obra muy popular en la producción goldoniana: La vedova sealtra (1748) en
la que aparece don Alvaro de Castilla, personaje típicamente españof. Este respetable pero
fanfarrón hidalgo pretende a la viuda Rosaura, y tiene como rivales a un inglés, milord Ru-
nebif; un francés, monsieur Le Hleu, y un italiano, el conte del Hosco. Se trata más bien de un
tratamiento caricaturesco de cada prototipo nacional, así que el español es por naturaleza
arrogante y susceptible en su trato y grave en lo amoroso. Al parecer poco se aparta este
amante del siglo dieciocho del soldado fanfarrón de la comedia del arte del diecisiete, si bien
es cierto que el retrato resulta en su conjunto algo más verosímil.
El segundo ejemplo es muy interesante pero poco conocido por el lector y el espectador
actual: L’antante militare (1751) es una comedia de ambiente militar4. Vale la pena recordar que
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el joven escritor quedó muy impresionado con las luchas que contempló al norte de Italia en-
tre 1732 y 1740; esta rica experiencia sirvió para que elaborara textos como el que ahora re-
cordamos:
C~,fo/f le co,n,nenca,ncnt ña le, gecerre de 1/Si appell& le; «accra de Don Gados. Le R~~¡ de’ Sez~’-
de¡4¡na e’eaoit da ce dic/acer pacer ce Pr/ncc, cf dc r&czzir ceo citen?,’ e, ¿‘e/leo de hemnee e? d Epeigne’
contra Ir ¡Ifeibon ñ’Autriche...
1’endeznt ce taemA—le> Leo Troupe~í Fracz<e’¿’c.’ nc tewdcretit perO a pezroefre, cf ñ oc rt’¿enir el/tv S~;rñeo,
leeenc a/Itt, /úrúuznt c,,oeen/)/c ¿‘a/fe ezrcne”aforenida/;/e, que le,’ 1ter/iev,~, e,ppe//o/ent l’arn,ata dei
Gallo- Sardi.
Pero en medio de las descripciones de batallas y asaltos de la guerra de Sucesión, el autor
tendrá tiempo para observar que los soldados españoles mostraban una conducta muy co-
rrecta con las damas de la ciudad de Ríimini’:
Leo Eo/~aqne½jetiownf 1~~ e-o/Ir ae¿.x dame0 da payo e> ¡el ‘aa/itere (jezotí/lane; e/le,’ ¿fo/cnt ¡flan ‘rl—
cao dc c’e,ir leo ere/ante’ de ílfor,< JI/eec /C sJe~u’~e dCVefllt CIIC.<. Leo codeÉ,?.’ ¿taute? ttelfJi/If’CCC,’t’O, ‘<oíl” tu—
ma/te, cf la «ci¡cintaree Art//oit OcriL’ Odtmnñei/t’.
Jcjo¿ít’.’oco coriene Leo níetreo d~ cene doceca tranquillite’, rípandel daro Leo eneiLíceere” ;J?eIL’,’Ih’ de ter
i¡/c, j¿~¿’~~,~t la porfie dcc Dci,nc,, eiO« /4 no/,/~ confenance ñeo Fopa«no/o,...
Le,, Troapeo AI/anícíndeo e//tI ¿te? cetít Cante,nn¿e,<
3cm,, la Be,/ono¿’, ¡ben? de,’ />ze,ae•’e/;ienj e/Itt de>IZ/ief’—
ratil la/latine erIL-c Repagnole’. Ceu.v-ci n Ye’e’/enf po/nt ñ/opo~’t e> affendí’e le/me/nl dc’ p/t’dfrríne,
Cf cl tUCOetre e/tic Icé premicro ae’tzns’otenf vero la Ro,nezenc, ¡¿‘0 dei’tiieí’,< l/ciffott’Iif en tefriute, Cf
etIlo/ant parteiger ¡acer cennp cntre Peoezro e? Erro.
Este tema gustó de tal manera a Goldoni que acabó empleándolo en el argumento de L’a-
mante militare. La obra, que tiene dos personajes principales de origen español, presenta la clá-
sica oposición entre un guerrero bueno y valiente, el alférez don Alonso, y otro malo y cala-
vera, el teniente don Carzía.
Las referencias a la guerra siguen apareciendo en distintas partes de las Mémoires de Gol-
doni: Asedio de Pizzighettone (1733), Batalla de San Pedro en Parma (1734), etc.’. Con estas
anécdotas y algunas otras de las batallas de 1743 y 1744 el escritor trabajó en sus tres come-
dias de tema militar. Pero el primer título es el único que tiene como protagonistas a estos
militares. En lineas generales don Alonso representa a los hombres de conducta honesta y
don Garzía encama a los sinvergiienzas.
Cabe destacar que para Coldoni la manera galante y noble de don Alonso al cortejar a Ro-
saura -“á la maniere Castillane”- y el sentido del deber militar -“qui a de l’honneur et du co-
eur”- son dignos tributos de un caballero. Esta visión moderna del soldado español como un
ciudadano socialmente digno contrasta abiertamente con la conocida imagen que de los mis-
mos se tenía en el teatro. Durante largos años capitanes como Spaz’en la, Matamoro y Tenzpesta
-todos máscaras de la comedia del arte- se habían encargado de poner en solfa la actitud pe-
dante y fanfarrona de los hispanos.
Pero los ideales que mueven a cada uno se reflejan con precisión en sus respectivos diálo-
gos; el alférez es un cúmulo de buenas virtudes que en determinados momentos resulta apa-
sionado:
S/ enette ir ñecbbi¿, ¿‘cocer culo, La crí/el oacota, La cute J’eda? ¿he UfJ&/eíle ¿‘cícíreero ceoce ¿ copeece di
¡/ne¡ce’e, ñte/tpe/.cfcII’eite. 1/ e’ootreí d
11l$ lun ir 1~/ftnde, la e’o,etre, ñúfre’enzer ¿ ¡mr in,¿cc/fo. Gleere’ ¿el Ccc-
(o, Lo ,no,’e di voctía frejÉin vigorontica d,, (1 ‘¡reí mio A’~,n ~‘oJjfrí’raiteí le e’,,nc,’ie, de, e-hice’¡‘e,’.’ea.
Mientras que el teniente es un cínico que no desaprovecha ocasión para vanagloriarse de sus
conquistas:
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¿¡ccci ~?Dencicí Aopaciti, leí ¡igl/a di qael Defiere ígííore,ate, ci ciii, per eceer libarte>, A0 decto ad ir-
tendare, cte
1e, /5re3 e,c,’ere Acíditere del Rrggitnente. ¿¡u ‘¿cIfra ? Domec l?ocí’,ue,nde;, u e/aa/a, ‘ni ka
¿‘arececto di//narre, cd ¡a non /‘ojatto altre, par ti, eta/Sr/e cícere leí e’e;,ccaz/ene d½nSo/dato. La
farree e/ele/leí rí9¡celeí ñi Perna Anralití, co/leí e/ítala cenae’e qacboi teetfe le ocre. La qeíartcí ? teuce;
,4lerca tít ecca, ¿‘ha vo/ re, cene,< ceta; cecotel de;rebba¡niño al ¡ondee¿‘o di ,ce~¿~ unen/te, par ¿ivere lenora
di cocer cervite, de; cín ‘Uf/Ez/ale. Le ¿e/fra 3ica .‘Ofle~ gi¿’ve;ni di beío,ve~ reingo, uncí ¿‘¿cg/nec d ‘an ¿‘e~e~—
roía, cta ir «reír/ii ce, el ? diventecto Sargenta; a L’aLtreí fiq(iee ¿ríen Sargenta ‘tropoento, o cuhí hojht-
fo e,ftcnere ríe; pote nc11 Ocpdeilc.
Pero lo mejor es cuando al final de la obra el joven militar español, don Alonso, dice có-
mo debe ser el amante militar”:
lhle? eccer dave lAnianta /l1tlztara, ¡le/Ita/a copee; ogucí e;ltrei ¿‘Ccci di e/lc¿’te; farra deneer deve le; gle,rixc,
¿cuna, le
7 rt~afe;zienc de/Lír,u¿ II dece~re, di <ce enedeo/mo, «nc/le, de/le; “¿eec nazicíca, ajar rtoplenñare
ecrete/ree lepexcoion pile tarare, leí re,lyícoterztí ñellSniíno, ¡1 ecílora, le; í’aocagneczie,íia, e l’enore.
Por primera vez los españoles aparecen retratados en una comedia italiana como indivi-
duos, y no como caricaturas. A partir de entonces nada les diferenciará de otros personajes
goldonianos, salvo las virtudes y defectos que empleaba el autor para contrastarles. El con-
cepto que del militar español se tenía en el teatro había evolucionado de la simple caricatura
de La veelova sca/fra al personaje más real de L’arnante militare.
Como se ha dicho, no será ésta la única vez que el comediógrafo recurra a la soldadesca pa-
ra animar sus obras, ya que algunos años después escribió L’inzposlore (1754) y La guerra (1760),
dos buenos ejemplos de la modernidad que alcanzó su producción teatral en la época.
Mas la belleza de la historia de amor entre el soldado español y la dama italiana es única
en el teatro de Goldoni, quien describe el argumento de la obra en estos términos’t
Dom A/erice, Eneceigne dccii’, cm Relgí>rcent E.=pagnel, “e treceve, en e/cecí rt¡cr-dteven logí cha Pecnteí-
Ion, Nc’gociant Váiif¡etc, cf aunoceralce de la fi//e ííniqeía da <¿,~ Adíe.
Je pe4paic, deeno Dccc Gecrccao, Liaeltenemne’ dele7 miccíe IVa?ion, ja coptai¿-atc¿c «cciceparmattent de,’
¿te’a,’der¡eo dejceeneéc e.
L’/nt=’r¿fprilicípal de le; P¿~~-e ¿‘ocio/ate dein’ leo e;c;ie,cero de Doc;1 A/once cf Re,erícra, daro la ‘cílceer
da l’een, et decae la e’re;/nte de /‘c; ufre de ceo ñeeí..v e;c,ieznf,v: it’ ce froící’anf eVte’c> —tite; íe tercn/ce’cer ¿cuz—
ne’n¿-e e,’ee ‘i/ e;íct í;cc;re-ter Dom Alerce ejaitie ce; una tira, ‘e ‘líe—le—¿‘ha c);/i; le.c preecco, ¿‘0 /‘leuflt le”’
cci c’eo.,e,c re l’círr¿tentpac, alo ~1o/ejnebece.ue/íeeínenf de ,ee~n ecuneunfe.
II cee/ant, ¿la reurpíl con ae’ei~ cf la G¿nc’recl e~’íei aif beezae’oecp e ¿‘eeC dad Nitre ~Jit/it e;ieC e/tít ci de
1 ‘¿‘enrecIe et dic eeeíte~ ccc íeei refic,ue p¿;ec leí pernc¿c<cí’on de ‘¡e mar/ce.
Parte del valor de esta comedia reside en el excelente trabajo en favor de la adaptación de
los esquemas clásicos de la comedia del arte en una obra moderna: el antiguo canovaCcio aca-
ba convirtiéndose en una comedia reformada con personajes reales.
En suma, la obra goldoniana pudo inspirarse en algún texto de la tradición teatral del siglo
diecisiete (Arlecch¡no militare, Arlecchino condannato a nzorte, Arlecchino so/dato e bagaglio); sin em-
bargo, su fusión con las muchas e interesantes cosas vistas por el autor en la guerra, le permitie-
ron no sólo expresar sus propios sentimientos humanistas -lo que se llamó filosofía civil del siglo-
smo también experimentar en favor de su reforma teatral una obra particularmente llamativa
por su realismo crítico y sentimiento patético. Con la representación y el éxito de esta comedia
Goldoni dio un paso adelante en la búsqueda de nuevas fórmulas para la comedia burguesa
Otro ejemplo: La peruviana
Otro ejemplo muy distinto lo constituye la tragicomedia La peruviana (1754) con la dama
española Zulmira y su padre don Alonso
4. Aunque no se trata de personajes principales, son
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in-iportantes para la historia”. La española está enamorada de Aza, pero éste a quien ama es
a la peruana Zilía. Los personajes españoles aparecen en el texto original italiano como au-
ténticos bárbaros, mientras que en la adaptación en español del siglo dieciocho se ven limi-
tados al tema amoroso; su caracterización, en el original, tiende a caer en los habituales tópi-
cos (individuos pedantes y arrogantes). No en balde el padre no se cansará de repetir que ha
sido ofendido su “honor”
Zícéeclti d¿;i Freírceci ron <‘ofire aro Speigraele. (III, 9)
o ‘ecceoglía ir Freercia len cec¡’ei/¡erc ope¡ercwle? (IV, 4)
1,, Freinceer ceno Spezqnceolo noii oojfr/re’í ceo afronto. (y, 2)
La hija, que comparte esta misma idea, se apresura a hacer del asunto familiar un proble-
ma nacional”:
C/ diehiar/auno oJfe”4’ l’e,nor della re¡r¡oííe
‘cíe,l cte ce ,ioi de/l’o/faceí cid/a ooñd¿ivJaz/e,ce. (III, 9)
Otro tema con el que se relaciona a los españoles del texto es la nobleza de la estirpe, por
~8
eso don Alonso afirmará que
V~,i íie,í cnt coneocete; ic;ipeire’nteíto en oe;ííec
¿‘nr feíi che cía di e’e.’ceeparono de/leí Ue;.’e’ejglc’a /1 fuerzo. (y, 2)
Pero antes él mismo se ha permitido señalar que sus intenciones son que su hija se case
con el peruano Aza, porque’9:
¿¡mc ucocuce cte e;uro ejetal/iglio, di laifecce cii cirife.
H~c muíe;óe’i¡;ea dei «ronda, coreo/daro ch’egLi
ecate, reí<‘ceo pae«a¡igliaole dar grercí re.
E ¿¡acote, cenicofragio ur¿;rcei e;l/eí cutí f;c;íiglimi:
;kfírecrdi regio dargece /figli di mnc’e;fig//ec.
Gon esta tragicomedia se pretende mostrar en la escena el mito de la inocencia y la igual-
dad primitiva, tan apreciada por la ideología ilustrada, pues, al final, la dama española pue-
de casarse con el nativo Aza, demostrando que el amor iguala a los hombres.
No aparecen más personajes españoles en otras obras de Goldoni, pero es muy curioso que
una dama como la Rosaura de La donna di garbo (1743), aunque es la hija de una lavandera de la
ciudad de Pavía, asemeja más a una bachillera salmantina por su audacia y sagacidad, y que la
Beatrice de 1/ servitore di ene padroni (1745), al ir vestida de hombre con el fin de encontrar al que
le robó “la honra” y “el honor”, no parece una típica dama de Tur’m, sino de Toledo.
Por razones muy similares la Beatrice de ilfrappatare o Tonin Bel/agrazia (1746) y la Paolina
de fi padre pa amere (1757) se atreven, como valientes españolas del teatro del Siglo de Oro, a
vestirse con ropas de hombre. De tal calidad son los ejemplos que no puede sorprender la
afirmación de que este modelo del teatro barroco gustó mucho al escritor veneciano, pues lo
incorporó -como ya se ha visto- repetidas veces en sus obras.
La cultura de Goldoni
Goldoni fue un hombre educado y de gustos sencillos y, aunque su cultura no fue como
la de Voltaire, Diderot, Lessing o Beumarchais -sus más próximos contemporáneos-, ni su ca-
rácter tenaz, supo sacar provecho de todo cuanto conocía o intuía’:
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Chifr it Poeta par prefeoécera, ditící te ñevrahha cc,’ere in/e;re’míato. Arte; ‘cierre, proj’ecot’omci, riad/e;,
e par diredare /1 e/a/e, o par eoafe’ar leí <‘itt/e.
Por eso para él, además de leer a los autores del teatro clásico antiguo, así como a los ma-
estros del teatro renacentista de Francia e Italia, era indispensable observar la realidad que le
ofrecía la naturaleza.
Entre los autores clásicos, Aristófanes, Plauto y Terencio formaron parte de sus primeras21
lecturas de teatro
Jo re,r co,’cvcceei cha di rec;ícArcote,j;ne, Pleccíto e Tererz/e,. Li/aoci d~í pr/¡nci comí e;e’idite>, ¿‘en cccii-
¡dice c,cri.voife’i. Li ¿‘oc/cotí ‘ecicíte ña’ erg/ion comííemcii, e <‘¡¡cc/le; cízia e,’oem”’eczie’re, per qeteurte crí
<Ieg»ercvec ilgerio a ereipercnettce’eí l’etc’c. eitfipecrae’ec iciipo~’.<ib/le.<iclpre~ccIp/e2. e’he’ teiliAetfvni/hc’c-
re crol cenivar,’e7lcnenfe otíniectí; non .‘apavel troreir ice a,’~<i e/eec! deleito chi/o reí Creí propootec. Troce;—
ce; ir loro da//e ceoe chi mmci pieccevenre, a re froe’ece’e; ¿i,’¡eci dipi/e cte miomí veile¿’eccío ci paroeccidirmul
Otra experiencia literaria la constituyó la lectura de La mandragola (h. 1518) del gran
Niccoló Machíavelli; sus observaciones de la obra revelan el efecto que ésta le causó. Y como
aquél, Moliére pronto apareció entre sus lecturas más enriquecedoras
J’eíeero¿< de,<ir¿ e/eec leo Aceteeceo Iteiliepe’ ee&’cecít cecítíczee¿ d e;prco ectie ~ e) ccc domicie,’
~ cf 3/carteo, cf e/eec ICé cci rece‘tarec pat/o delciO le7 iMitare eíeccart rec;cple;e’/leo urtrigece<¡ ro~
mecre<ie/eeec.
¡TIeit< it /te¡f re/hero/e> /Pfel,era l’henna,cr d’e,nmcel,lir cf dc remide-e lítile leí ,<cemie ce?cmcec/eec, en ex/iOO¿imit
leo <‘¡ceo e? leo rl
3¡cede,, e’; Le; d¿rtown cf e’; Leí cerrecde’mí.
Todavía joven completó sus estudios de teatro con la lectura de algunos otros textos en
una biblioteca privada en Pavía, donde”:
I/y eíveíit de’ e’e;líletfa,’ ge;ni feo d’íere ¿-el/activa de Coni/ñe’e,’ eírcícmina,’ cf cmíodercíc’,, e, ¿tocÉ cele; /ec-
tete’e?¡ei<’e;m’¡fe...
FoillecreÉ treejocero decet’ cette Bil,l/ethae¡eee, ¡e o/o dcc TA/dfe’eo eltígleí,’, dcc Tt/effc’ee’ &‘peígecot’ ci
de,’ Th/eifre,< Frezmcce;¿uje nc troíeoe;ipee/nf 3e Tt/eífre.’ Italien,’.
También leyó los estudios de Niccolé Barbieri, Daniele Concina, Scipione Maffei, Andrea
Perrucci y Luigi Riccoboní, pues sus ideas en general reflejan un poco las de cada uno de és-
tos escritores . Conoció y estudió, aunque no lo dice nunca en sus notas, los textos de Giam-
battista Della Porta, Giovanni Battista Fagiuolí, Cirolamo Giglí, Francesco Lemene y Carlo
25
Maria Maggi . De los primeros se tiene noticias por un grabado que preparó Baratti para el
primer tomo de la colección de la vida del Goldoní en la edición de Pasquali, donde aparece
el niño Carlo, sentado a la mesa escribiendo una comedia a la edad de ocho años en compa-
iMa de su madre, un compadre de ésta y el abate Valle. En la estantería del fondo se leen los
nombres de los cinco autores en los lomos de los libros6:
Vi ¿ inJecffi r¿íppre<’ente;te cero c¿’ec¡fecla e; qetecifre /‘e;lchette, <‘¿en ¡‘ci reectí lihri, dci e/ececli cedo e;le’íe,ii
peer?eme’ /1 averíe dell’eiectore. AWp¿íletette pi» alto c’¿ it De/leí Perteí, ema ,<eelee veilceena; reí ,‘acv,ídee /1
Fe;e~ieeeli ir «etecttro ooleec;ii, cd u Ciceegruui cinche iii e/eteitfre ‘¿‘la/míe; reí’ tecree e’i delici Jfcigqi e it
Leemiere imí cmii ferio cí’a’cctre, reí «cíccrfe ¡1 G4¡lí ter ,~eel ‘celeemíce.
Se sabe que Goldoni aprovechó los argumentos de Jacopo Angelo Nelli para elaborar va-
rias de sus comedias’. Pero lo cierto es que él no se ciñó a ninguno de ellos, sino que buscó y
rebuscó hasta que encontró y sacó lo que quería, lo que se acoplaba a sus ideas de Mundo y
Teatro29; en el prólogo de 1/teatro cornico (1750) aparecen estos conceptos como manifiesto de
su reforma29:
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‘mí «ceeotcí e/eceílecre/ecaé/e;ciceecrpceciz/eetí4 ¿lee iíifaoo di /eeile~’eciiemite tívicire ietíe;greiri porte di«cee ‘di-
Jcfti ¿‘te he proecereito éjicgge~’e, a fictfi e/cee Jemideieaetíti cUí c/tCcili ~1ercefeñee ceceo tee oteil,iíifo, míe! ¿‘ecu —
peerre te en/a Cecíccecedie, n/ece’treí. [..j
Lo perc/e~ cien irteéi di deir rccooa raqeela cíltrec¿ juez colecererte di Iii’ cocíe~vcere. cte ¿‘ccl? líecígte e’o-
oarorizeceiie, a cotí e,,erc/giv qeecioi cenf eccece, «¿cci giteatee cíe’jimie di eíprirla/ celle; ¿‘it; dei ¡9¿e/cc’ ccim’imnc—
liecra ¡eep ecocí ceetí e/etc; ¿che opecie di oececrerze; cucige//ecre; diete miel? ¡‘¡Ii cceir.’ei prece; cleIrecdietíemzfee
cha /re;e’cítíec¡ra gli Smeatfeíteri le crí/a Cením;cedie.
Sin embargo, los conocimientos de Goldoni se pueden englobar en lo que formaba parte
de una gran cultura literaria de aspecto general que se centraba, pos sus intereses personales,
en el ámbito teatral de la época
El teatro español en Italia
El teatro barroco español se había introducido en Italia durante el siglo diecisiete, a través
de las refundiciones que hicieron autores anónimos para el teatro popular de la región, cono-
ciclo como comedia del arte. Entre estos autores o refundidores destacan Onofrio Giliberti y
Giacinto Andrea Cicognini”. Elpropio Goldoníconfiesa haber leído desde pequeño el teatro de
este último:
Ce¿’oqííicíi /teeit celíeit e/deje prej2roio. CetAcciecer FI¿,raíctiec, fr?o—pece ¿‘ecíecíce dcicr< leí R/pcetlic/ele de,v
.Lettreo, cie’eit/hitplce,’ie¿ero Cee;í/dieo 3 ‘ir?re»Ice, ,íí¿l/eo dc pcith/fle/ cíe leirc;íoyeiíít et de ¿‘ccc;?ic/eee fmi—
0/ecí; ¿ecl 3m fíecevoct e’e/cerdeicif taeíeeceeecp 3 ‘uiit/r¿t, cf /1 cívoit 1 ‘cirt de cíz/ciciger le, ¿‘ce~t/?t’mi.¡/eeli, et de
plecire peir le d/,íeceeec;íeiif. Je mcc ‘y cítterchcíi /n¡i,;icrccct.’j’e l’/tecdecii teeieccvce/e; cf e> l’áqe de hecit cielo,
jiceo leí t/,a/ríf/ de cí’eíyorrer cene Coen¿=d/a.
Fue así como Goldoni leyó las refundiciones de las tragicomedias y comedias de Lope y
Calderón. Las mismas obra se dieron a conocer en toda la peninsula gracias al repertorio de
títulos que lo cómicos llevaban de un lugar para otro.
Una vez dicho todo esto, cabe mencionar ahora uno de las comedias más significativas de
la producción goldoniana -desde la perspectiva del mundo cultural hispano-, se trata de la
recreación que hizo el escritor de la historia de Don Juan.
La modernización de un mito: Don Giovanni Tenorio
En 1736, o sea, catorce antes de proclamar su reforma, Goldoní se decide a probar suerte co-
mo “dramaturgo” modificando las disparatadas aventuras de don Juan Tenorio, El burlador de
Sevilla y convidado de piedra (h. 1629), una tragicomedia barroca atribuida entonces a Calderón -
que él había leído en la versión de Cicognin?-, II convitato dipietra (1669); el joven comediógra-
fo que intentó adaptar el relato al “buen gusto” y a la visión del espectador burgués italianot
Sin embargo, con esta reelaboración como Don Giavanni Tenorio el escritor buscaba también im-
poner en el relato cierta coherencia y lógica, algo realmente difícil por su propia naturaleza%
¿ir oe¿’olec era ocíre> feer l’e;ecpcírfe, cha tcoc¿ d~~lle~ Speíe¡nn it’ Convitato di Pietra, Coc;ccnedí’ccforteemíec-
te,,oecncí diDon Pedre, (‘ci¿‘darea deltez &írc¿;, leí e/cecí/e ¡ececicí zep¡cci d emaprepreczte’i, d’/mce’ecííe.’emiceíízcí coca
reí, e ‘‘¿‘elle e’cdeci feefta -‘ccc dcz er/ceena Coccckí Ite;l’’”’ 1 ,,,,,,;¡talcc,frct ‘ ‘‘ ‘i Cole ‘la—
tec A,íd,’ce, (‘¿‘¿‘ogníecí I’%r’enticeo, cd ¿cocha do Oececj’re’ec ChIcAart, £c~’<cLct~co~c, ;cí,ct¿’cíc,íey dí/jÑe’eozeí e”—
<eiideee’/ j’mei e
1cce,¡te dice tc’eedeíz/eeííi. Námí ci e~ vadee/ce cnei/ ‘cc/le Seemie ecaeí ¿‘¿cii e’ImzdIeczIecmíe
3 ‘eí1epleíeeoec peepolerre ¡eec tcurti cmlii ad mitre; oe’eric’ee Rezmepre,¡e’atcí~riccííe, coche ci e/¿ce’.’tei, le e’tc/a¿’e’’ez «ti
oteoce Cecccít’c’i mrceereí¿’ie/lí’c;re, cl cegno che ei/cecmii di eo.’t, ¿e ¡ceroencplt~’tte’í, ¿e ,ccer emclpd’tce/e;, oolee’cicicc dice,
¿‘he ccci peíttee tacite, colDetríarto mííc;rteree’e; II ¿‘¿ca¿’oroo ci ¿‘odecicí ceiccee, Ceccaemied/ei. ha/’atti ¿‘he eííeci di
pee/gíce ,te,ce’ecí.~i <‘edere reíppí’e~’emiicie’e, e e/cedíaltreí e’ecccipec.’I.z eolia cecae’t’teíe’e; 3 ‘e.’oerpe’Jt di e/eíectci ,iee,clcttec?
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Pero, aunque este primer intento de cambio, o reforma, más bien pasó sin pena ni gloria
por el teatro del momento, lo cierto es que Goldoni logró darle a la historia una concepción
completamente italiana de la que antes no gozaba: Don Juan se había convertido definitiva-
mente en Don Giovanni. Este último aspecto suele omitirse en los recuentos que se hacen de
la evolución del personaje en la literatura universal.
También en sus Mémoires (1, 39), que se publicaron en 1787, aparecen más impresiones de
esta interesante comedia; por ejemplo, los dos precedentes literarios más importantes para
Goldoni fueron Jean-Baptiste Poquelin, Moliére (1662-1673), y Thomas Comeille (1625-
1709<. Todo esto le llevó a hacer su propia versión de este mito literario”:
T¿cccf le mícomída conreE? ¿‘afta líl¿clcv¿;¿’e Pleca eopaqtíol¿, «cíe leo ffe;liaa,, e;t,¡,elieect U convitato di
Pietra, cf leo Freinve/a le Festin de Pierre.
Ja Lii tectjoícro í’eqe;rd/e, cii Jfe;/ie, ae’ac herrecíg cf/e re pece vo¿’ peo e’omíccoecire’ocíícncnt e’ettefimt’e eivetf
píe ce oeccc’enirpaadeurt ci loiiq-tee;cc’. e;tfirer la cuerda arfecrele, et1 ;e’m’e leo d/liceo d’aa p¿;y’ pccl/e/.
Leo Cecín/ñ/aro Itcillero ami /te/aaf /femící/c ecíx-’líi¿’,aco; cf ,‘oí’t peir pleic’o¿ieiterc’c, ,‘ecit ¡ceir le/mi ¿‘raezce,
«cíele/eceo —ccii,’ d¿<~~/a~~t e/cte lAcefecer dcc Festin de Pierre e;í’e’it cecrtc’cce’t/ ccii eiigagee;ie’mít e;’’ee’
diez/míe ¡cocer le coectenir
Ja mí ‘ezlcre,¿’ ¡‘ci mcccii> ~torg/ e’í tecí eec1/lcr ocír ce? Oce¿‘eciga; mcccii’ el ¡al?? c;ppc’i’ cío, e: defc’cimi~’ec¿’ ,ececeíc’ la
(ere, cf oeycííit «eec 1JIel/are et Thecaeic Ocínreilla o ‘er /teciert e;ce’íepc’h,j’ecifre¡ce’¿’ ¿recocí ña l’e»eiier e;eeí
Pc;tm’le de ce ca¿ccíe cce¡’et, el/ir dC ferir pci role tice d/eze’ila cioec eca pace píeco de d/cacice.
Ji co? ¿‘e-en? «lee y lic poee&’ccI~< pez~’ iIei decímíer la ea/mlle fitre; can ñeicl,< 1/leí Pecce, le, Steítece dcc
Ce’ícíccíemídcecr re parle pelo, tía eiic;c’¿’he pe;o, cf re ve; pero cecceper cci vi//a;y í’cii írte’tíci/e Don
Jouan, cececlícce ¡JIellere, ar y evolcte;rf ou le Dissolu.
Je críe,’ re decoirpe;” cccppricccer leí frcmdra e/ecl /cre;oa Dccci Jecícezíz, ¡ce;pce «ccc l’he,cííccce mcc/ehermit decit
¿tre pccni,’ ecienlv ja cr/czagacíi ¿‘cf /v/tíeícianf de dimirlera e/eec ¿‘e pececoel? ¿tre lea efiit í’ccccccc’d/eíf de lcr
co/era
3a Dicí, af«íc ‘ilpocívoil proven ir e;etooi d’are cvmcilmiíieí/oecmi dc ccíee”co ‘ece,cideo, ñir/g/e<’ fecee-
,cecl,’,’ par feo Loi,x da la Proe/e9enaa.
Pero astutamente el autor empleó el argumento de esta tragicomedia para establecer cierto
39paralelismo con una anécdota amorosa personal que había tenido lugar poco tiempo antes
Don Giovanni y otras obras
Aunque por lo general los historiadores del teatro limitan la relación de la producción del
escritor con la literatura española a este único título: Don Giovanni Tenorio o sia 11 dissolzcto,
también pueden incluirse, además de las obras antes tratadas, otras tres.
La primera de este segundo grupo es una divertida comedia que se titula 11 bíígiardo (1750)
y que se basa en la versión que hizo Corneille de un texto de Juan Ruizde Alarcón, La verdad
sospechosa (1634), titulado Le inenteur (1642). Goldoni sólo conoce el texto francés y no dice na-
da de la obra española al referirse a la suya (Ménzoires, Ji, syl
De;no ccii temíz,’ ecc’cje chercho/a de,, ocejeto de Coecí/d/aé part-teíecn ¡e clic reippelleíi «íeej’ezo¿cm> ‘ce jetean
¿> Flerarca, ~‘lerecu Th/eYfra da oocle’t¿ le Meriteur ña (‘erre/lía, trerdcc/t ecí Iteiliací, cf ceucíccie cii re-
f/arfplícofíccleíaerf dra Pleca «cíe Por ci <‘ce repre>arfen je ene o ccciver 011’ tre?o-lmie’c; dcc eíidreitcv «cci
en ervecteiitJre;p¡ce’e etje mece reíppalla d’eie’ecir di?, cii Icí occycírf.’ eec/le> cera Imeccíre (‘ecca/día; caere> le ¿‘ci-
m’e;cfere 3cc jíerteíer ,‘areif otioceptilcle de l’ecíemcoee,c’ ¡cíleo da cecmrite/eee.
Ceceremieja mí ‘¿;e’oe’ ¡ce;,’ íe temcc,’ da becleimícer cecí’ te che/ev de cele,’ erre,rlcccier,’, ja mcc ‘eíc’r/tcii e> ¿‘elcei—e’i, cf
emíed; tícccíq/mecit/ecr, e/eci ¿toit dciii’, ce temí?,,—le> fm’¿’o—e’ioa e? fre’o—precmrí,mcte, eííafeceenri? ,~eer~c~e~chercap te-
líe ¿ihordezeice de ceciii/e/cíe, «ceej/teto feaf/de cr/er cite nelevecime iMenteur.
licuo je rejettcii creía preija?. Cecraeille eh ‘cm, cíe’oit decmzmí/ leí preecilere í’d/a;je re,?¡,a¿’teii cueca ecíeittme,
cf me cííe/Z mcmi hececerecer de frcíocíiller d’aprá’ iíí¿ cii e;jemtete;mít cepandeíaf ce «cci ecía ,ecere’¿ce>occit mí/ce,,—
‘cillapeccer le qecc2t da mdci íVati~cmí, cf ¡cocer leí dccr/e da mac; Pieca.
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Es probable que el autor italiano nunca supiera de la existencia de la obra de Ruiz de Alar-
cón, pues ni aún cuando menciona la continuación de El Menterer, también de Comeille, se de-
tiene a comentar el argumento de la misma. Para él las dos obras se basan en textos de Lope de
Vega. Tampoco parece conocer el texto de Examen dec Mentur que preparó el autor francés y que
se publicó por primera vez en la edición de 1660, donde se indica correctamente que el primer
título no se basa en una comedia del Fénix de los ingenios, sino de Juan Ruiz de Alarcón39:
C’ette mc i?ce e,vt ami ,t,crrtie treidemife, ami pcirtca e’mrci?/c de i’e’peze/aol. Le .¡cejet mcc ‘cc; cam;címe’e ci ‘¡ciritíeei e?
“i le/ar teccmrmí¿ e/cíe j’eridi? cocever? «ceeje e’eecdrcíib avoir decmcmz/ la,’ decís ¡dccc Iccileo «cee j’cn,¡e 4iite.’,
a? ejem ‘it fect de ¡iceca /mzvaezf/ecr. Ome ¡‘ci eitr/bee/ ezce feíiíícecv Lope de Veqez; ¡dei/o it ¡mí ‘a,’É te,cciíma’depício
¡cecí cutre icé ilícitO lcr ve/tiene dador Jícercí d’Aleírcoa, cccl /l,mcr/tamcñ «cíe ¿‘afta ¿‘ecmcc/d/a e’f e> liii, et
ce ¡leí/nf deo immipre’mneíír.’ ¿¡ci ltcat ¡ci it coecrir ,‘e/o le reí,, d’ecíc cíectre.
El primer análisis sobre la relación literaria entre las dos obras se publicó en el siglo die-
ciocho: E. 1. Hérissant escribió sus “Remarques sur le Théátre Espagnol, traduites de l’alie-
mand du Baron de Cronegk” en el que establece un estudio comparado entre la supuesta
obra de Lope de Vega (Mentiroso), Pierre Comeille (Mentacír), Richard Steele (Tlíe lying lover)
y Goldoni (II bzcgiardoí’:
eltcccoiceer Goldoni, eme trecitezcie’ ca oujat, ct oecie’i le; recete ejmee j’imíd/e¡eeez’; ,‘ecíz Menteur e,’? ;ceeeci e>
leí ji.’í;peect-¿fra cc;¿caa e/cc ‘/1 l’co? trecp. Icé ñern/are¿¡ oc¿’reo ,<ecmzt ese’alieecte.’; ccícre¼jezeccece qíceje mí ‘cii
¡¿‘¡a? freceev¿ dermí-’ cette ¿‘ecca/dic leo heaccfc!’c’ e/lieja ¿‘o/o dela,’ “Co cicefreo ,cci/cao; ¡¿‘lcr míe pci’ reccicír—
c/ceer «ce ‘clic eof arfic?recaciit cetítre leo r4jleo dcc Th¿áfrc. ¿¡mi hececíecce ¿‘cincele Goldoni e,’? eíit ¡ce,iír
¿fra orígurerí ¡¡míe de,it pecat icciutar leo cicmtreo.
Muy distinto es el caso de la segunda obra: un moderno drama jocoso de corte ilustrado
que se llamó 1 portentosi effetti della Madre Natura (1752); el libreto también se basa en una re-
fundición de Cicognini, La vita é un sogno (1664), que toma como punto de partida la famosa
comedia barroca, La vida es sueño de Calderón de la Barca (h 1636). Pero además, el libreto,
que cuenta con un sencillo hilo argumental y música de Giuseppe Scarlatti, contiene varias
novedosas alusiones al cultivo de la espontánea sencillez del hombre -propia de la Naturale-
za- en oposición a los prejuicios e hipocresías que fomenta la sociedad.
La tercera obra que se puede añadir a la lista es otro drama jocoso, II re alía caecía (1763),
pero tiene un trasfondo literario más enredado que el de las dos anteriores. El libreto se basa
en dos obras francesas; tena ópera cómica: Le roi et lefermier (1762) de Michel-Jean Sedaine,
con la colaboración musical de Pierre-Alexandre Monsigny, y una comedia de carácter: La
partie de chasse d’Henri IV (1762) de Charles Collé. A su vez, las dos se inspiran en la obra de
Robert Dodsley, The king and the millerofMansfield (1737) que es una versión libre de El alcal-
de de Zalarnea (h. 1642) de Calderón. Goldoni lo explica en estos términos (Mémoires, III, 13)42:
Leo Oece’ragao de ceo dates Aeetameré Frein~em> pcíroioéeierf aceir icrití le Rol et le Meunier, Ce’-
ma/dé Ami «loica da ¡lf¿zro/ielt, maccio leí éocerce v¿rit¿i/’lc de frico ce,’ ouijeto ce troemee dciii.’ 1 ‘Alcaide
de Zalarnea, Ceer/die ¿‘pagmívía dc (‘alderor.
Dcur.u leí haca de l’AcitacerE’pcígnccl ¡¡y ci /cecicccoecp ¿‘imítrie/cee: memie Fc//e o/ecl/e, cmii Feme ‘emuje, dci
Of icier /frcnrg//, cf /‘Ale:eí¿de eotjíega cf ¡círf¡e, cf hoccrracici ea mci/cae te,,,..
De;mi,< ce/Leda L’Aíefeeir Aa«¡vi’ ¿cmi tm’eiíe’e de Leí philooecphie, de leí pecLcf¡e/mee, da leí c’m’ífuc
1iee, meceiL’ fc’,clc
dc mr¡,ccl/ait/et trd.’ -pece ele jecí.
L’Amcfecmr ña la Partie de Chasse d’Henri IV ercí j’cíit ¡cmi Oee’’m’cic,re tra,’-ieiela cf c’c’e’,¡-icit/re.’’cími?;
u .¡eíffif e/ce U’ y ,<oit ¿/cieotiomz de ce beni Dei, ¡ceceer e/cc ‘e’l ¡leí/oc erces Frerm«’<ci’, cf ccci? eiicpm’ecece’/ da Leccet
le ecieccíñe.
,tfomi,’/aecr Sedaineycí mci/op/mt’ ¿‘czc?/emí,plimé de ger¡cf6 ja e/o le Roi et le Fere-niere>ocíprecícm?ra
m’e¡cre<vamiteitic,mi, j’cmífe.’ es?r¿eciemremce’ comcfemít, e?ja le e’oyec/o ¿nec decíclecer ,ccr¿t e> teccalcar; u ce ra/ecí
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¡cace -Ii -pací, en ¿cci rerditjmc<’tica; it ecmt ccii míomrl’rc ir/ini dc repr¿’eafeít/¿cm;.’, cf en le <‘oit eíícecm’e ae’ee
plei¿’ir
ILj’acít dira ac¿o,’í e/cíe ¡PIe,n,’eac¿r Sañecina e; ¿t/ bien éae’erd/ pci,’ La ,ifec~’íciect; ge oc ¡ccc e’eimita peco
d2tra ¿‘yacíecc’c’oaecr, creí/o cne,r ore//la aot micer gec/eic.
A continuación manifiesta su más sincero interés por el aspecto musical en el espectáculo
lírico: la importancia de la partitura como complemento al texto poético, y su temor a no po-
der escribir para el público francés
Ja froceve leí mnctott/eie da Afecto/acer ilfecmío/eJmcy eccprec¿’ive, hcircrcent’aec’e, eígr/eihle2 ceo m;ccctt/¡, ce,’
eíccemcipezgiiemrcamitc. cao cuíodcclertivmié ca ‘cncheímefert, af ci}”czveeo cíe 3e~ di.’¡c¿c,’itwmcé ¡cocer ¿-eccipecar
de,’ Op/rei~’-Cem;iic¡ice¿’ cii Frenne,’o/o, ca Micé/cien ereeroif /t/ cía de ceces e> «ce/je cae .¡erece2 eldre’,”’/.
Ahí/oja a ‘y cemc§e/o ricmí;j’eii/aif«cecircirfe ¿ccc cimí«cce;míte Op/rez~’— C¡~mcc/e¡cce.’ ¡veceer 1 ‘Iteilie, j’cmí cci ferie’
¡cocer l’Amiqletarra, ¡cocer t’Allecreígne, ¡cocer íe Porteegeil, e?ja cíe ,‘eicerccci’ en cieme cecí peceer Peííi’.
A grandes rasgos se puede concluir que el autor italiano sabe aprovechar el material que
le proporcionan las obra francesas para elaborar textos que tienen como destinatario el pú-
blico veneciano.
Las alusiones que hace Goldoni a sus fuentes españolas: El convidado de piedra (atribuido a
Calderón), El alcalde de Zalarnea (de Calderón), La vida es sueño (de Calderón), y el desconoci-
miento de otro: La verdad sospechosa (atribuido a Lope de Vega), no parecen revelar un pro-
fundo conocimiento de sus modelos literarios, independientemente del nombre o el prestigio
de los autores.
Es preciso señalar que las obras citadas se tradujeron o se representaron en el siglo die-
ciocho en España. Por curioso que parezca en ningún caso parece que la crítica reparó en las
posibles fuentes literarias de estos títulos. Sólo se excluye de la lista su Don Giovanni Tenorio
que no se vertió al español hasta 1993, Don fican Tenorio o sea El disoluto (E-XLV).
Nuevas referencias literarias
También existe otro tipo de alusiones generales al teatro español en varios textos del au-
tor italiano o relacionadas con él. Por ejemplo, ya en 1750, año de la reforma teatral y de la
publicación de su primera colección de comedias en los talleres de Bettinelli en Venecia, alu-
de al tema en el prólogo de la edición’5:
A eclti pare) aegli ce/fien femnpi ci cero ingegiieíti di ragele;r II Teeítrcc, cdi c’/ezordimre.’i it /‘ciecmí gíc.¡tcc.
Alceemii cicecí Ic rec vcit¿ di ¡am-le colprodeer ¿ti /occreí Cocacued/a dei/lo Speígícecoc~o O dell Fm’ermíce.’e tící-
dcc e’ta. ¡Fíe; le; cemrzp//ea trcídecz/ecra ram, potav¿í ¡crí co/po ir IterI/eí. Zgeec?i della zN’crziom;i ‘eca di/jkm’emi-
ti, ¿‘cc/míe nc ,‘ccc; dmjffrremíti i ccxvtccmai e i limígeceiqejÉ E ¡ercí» i mícem’cemceíri (Secemíece mie,otmc, ~‘emíferdocccii
lerpraqc’cídiziv 1’cJj’ctte di e/iie<¡?¿i ver/fe), ci diedare mrd cí/tarcí ríe, a r/eafcurño/e crlt’ic;iprecvv/acc, íe cfi-
geercí ron par cícodo, cha piel non ci cenetharo par Opera di «cee ‘ catebri Pecefi, comíca Lccpez de Vee,r¿í a it
ekie/i¿m’a, che di le> de;’ ecívnf4 deve m;iigliorgiícéfe¡ierivei, le ¿re’e<‘ciii Jel/e’aircrte cocíipo
1vte. Lo cfc,’oo
creeda/geverie hcínrofítte de//e Couneradie di P/c;eífo a di Tcreíizw.
Goldoni aprecia una evolución estética en el teatro de su país que favorece la introducción
de modelos extranjeros como Lope o Moliére. Él personalmente toma de ambos autores aque-
llo que más le interesa para su reforma.
Desde que Voltaire relacionó al comediógrafo con Moliére al llamarle “il Moliére italiano” es-
ta expresión se ha repetido hasta la saciedad. Sin embargo, no sería menos considerarle también
~‘elLope de Italia”, dada su amplia y variada producción teatral, así como su carácter y visión
de mundo. Un poco más adelante en el mismo prólogo confiesa que mientras estudiaba en los
libros de la Naturaleza y el Mundo escribía comedias de enredo para aprender bien su oficiol
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A’c cam;ipe<¡i crícecra citlcí míccin/ere; Spagmeccecle;, cme¿ e; dire Cocamnadie d’imitrec¿’/e, cdi ‘e’ilccppo; cd etc-
bara, «ceeríche uroolcteí heiccací riemocite? par cecí ¿‘artoch/ di cucee’ecdc’cec e di rerq¡c/eitcc, cha le d/oticigeiee’er
deilla ordure;Pee, a cc/ce; ¿‘ert’cirme, di acitccreilaZer, cha iii a,’ce ~‘copm’iver<’e.
En este mismo texto estudia la forma en que Lope, llamado “Lopez de Vega”, detenninó una
forma de trabajar el teatro de sumomento, e inmediatamente establece cierta similitud con su si-
tuación profesional en Italia y con la solución bipartida de su modelo (Mundo y Teatro)4’:
Archa ilgrcín Lope: dc Vega, par feoticaorimrmrríí del cacñe,,imcze c¿’rittccra, míeccí ci e’ccmlcee/lmeze’ei, e’eccapec-
meando le, ‘cee Cocnered/a, ¿‘ea cíltri ercieétri cha colgetoto de’ ,‘ecoi Ud/ten
!ec par», violanferfo ~ cta Ocr/o ooa dcc’ e’oca4gl/e;rfa cl e/cee/leí di «eca.¡tcc cate/re Speígeícceclec Pee?cí, a ci
cecí dmm,re’co cegeceañe It; ceiadacimcier ccore’¿i, he ocr/Ita te mace Ceccacaedie. Trcet?cíti di Pecefeccí. Tra «a-
3/a, Drerceccai Caccimneñie ñ’egiiiée’rfci re he tattc ~ /tí e/cecí/it/fa, mccci dei/ce d’avercríig/e’í/hrcíici-
fa it ca/e, peirticeleíre ,,iotaaco, e enamitra mice la anda <‘ci fecreae;nda dietro a (ccciii che ,‘e,cícmamcícotPa ‘ce —
ncc e mcciai dccc ¿¡ovrerltoñciti grc;ndi tibri, iMondo e Teatro; a ~¡e,lezc;iemitañopec mmci oe’cce, ci e’e’edecc’ec
d’ccoeruri ir ~jrczmipeirta cecrforemía?o ci ‘piel e,’,’arr/mili mc recctti dell’Ar?e rece’e’emcccímíderti dci ‘¡reía mmcci—
e.u/pm, cd ace«cc/ti d~,l/ acceltcrti Peceti, oemtzeí ¿ijar diprepecoi?ec ,tccd/eífi mz/«l/ cccii, ce/e/li ¿ittmc’,
En el prólogo de la comedia La danea prudente, de 1751, el propio Goldoni argumenta la fun-
ción de contraste que tiene en escena hacer coincidir a los personajes nobles con los criados. Y
4$
para reforzar su idea recurre a los que él considera que son las máximas autoridades en el tema
Don Lepar de Vagcí, der P/atro Ce;tñem’omze, ,¡pcrgrceecle’, heirno per~íecre r¿cb/ti míalte Ce,mccmcced/a imitecí-
dectte, caeí «eceote ceniccícnamite erll’c’ntrece’/ec oer~’irfci¿’ee’¿ia¿c, ~ dalle leJíO e’im’fe’e e 3ci ¡cc/cc ¿‘cre trei —
tfeíañeí, l/eííiterndo cii carvi it r/»/eolo, a ¿it torcí Granoso prurce’pcilcrecc;ta, e-ha ¿-ec’c’e>pe’eíde eí¿l’Ar—
lecohino ñcgliltalmeínm.
El mismo argumento aparece también en la obra de Riccoboni, quien observa que la co-
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medias españolas de capa y espada
Se,czf 3 ‘cia «arreptcí.¡ /lee.’¿ teznt peir le; recble~’ce dcc Pem’cecaeuje,’ «cci y eccct ccifm’ecdeemf.¡, e/eme ¡cir leí e/cecí —
lc’t/da l’/atr4rc dde” uneedea,’.
Pero el comediógrafo no se limitó en este aspecto a los autores españoles, sino que tam-
se
bién explica su relación con un escritor francés del calibre de Moliére, quien
É ,vtate it ¡recrío, cha trecticí ~ebb/<,II red/cole, dcii Afcírche,¡i, d~,/ cccrtiejc’clcci, deríte per’occe di «eccílite>,
e it oecd mío calla ard ira, cpcilleggi.afo deille; profarmare di mecí Re, cha leí eec//cc ‘ci mier ve/,c, mmcci¡‘re; i ccc-
¡cfti delIci ceccí Corta, ¡ti erddif¿zvcr ip/el ¿‘ecca/e/e ip/el eír/eJuneíli, precdic~’~’e de ‘bcceccci el tti, efecreímiec
la ,‘cca Comnínedie of tieaa a¡ertccratc ter/o mcmi
A raíz del estreno de la comedia ¡¡filosofo inglese (1754) se reavivó la polémica entre los de-
fensores y detractores de los dos comediógrafos de moda en Venecia, Carlo Goldoni y Pietro
Chiar, por lo que varios miembros del mundo cultural de la ciudad intervinieron en favor de
uno o del otro. El defensor de Chiari fue el poeta Giorgio Baffo, mientras que de Goldoni fue
el noble Gasparo Gozzi, quien a la sazón escribió un texto en veneciano en verso: “Altra Ris-
posta del Signor Gasparo Gozzi in lingua veneziana alía di 5. E. Baffo”.
En el poema -abajo reproducido- se relaciona a Chiari con las más estrafalarias y absurdas
comedias de moda, y a Goldoni con las complicadas tragicomedias españolas de Lope y Cal-
derón que le llevaron por un camino errado. Todo esto sirve para mostrar cómo se relaciona-
5’
ba al escritor en la época con los autores españoles
La Coca maedetí ca oprarrei, a cccbc’f¿c ce ,‘en?e:
Que; re cjhe sc ¿rccidcmiti, «ccc, mcci ca iccípeircí «remite.
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Ab dihit¿ cha ¡recto ternrere> cectleí ,‘ceiiei
Del Lo/olcí cepalfo ¿mí oterfícer cha ver cíe-ercí:
Vederamno ir tre ere ccci pecfte nato ca ¿‘cena,
Creo,’ e’e, eítfe farrccr dell’ettecncincr leetící,
Libertador del perra ir eccecrel ¡recen.
Tcrnci Lope: de l7egeí, e tentící Ccc [depon.
Che cíndecíco o!, gha címídaere par «ccclleí ,utore’a otreidez,
E re; ,‘f’cnrmio le; ocamící se cae.zzci iclopc;grolmidei.
Pero lo cierto es que Goldoni siempre confesó amoldarse con gusto a la libertad que le
permitía el teatro español; esta idea se basa, así como casi todas las que expresa sobre el tea-
tro en España y sobre Lope de Vega, en las del actor, autor, director y estudioso, Riccoboni’
y en especial en sus Histoire da Thécitre Italien (1730-1731)”.
El actor e historiador italiano, a comienzos del siglo dieciocho, no se lirnitó a estudiar los
orígenes del teatro italiano, observó en el primer capítulo de su obra que existían similitudes
y diferencias entre los principales teatros de Europa. Y algunas de sus teorías sobre el caso es-
pañol pudieron interesar de forma especial a Coldoní:
Leí doeruiieit/omi dcc &‘pcignol¿’ cmi Ifeil/a cíttircí «ceel«ecac Coercediceco de lecer Z’/eitior dcir’ le
1 ~i~icc,O
caler decrenez ¿eec TIc/Otra dcc Ceepitano dcciparlo/acre’ pecrecocecte le; Laerqeca Eujcagmeole eec ccii eme/leí «a
dcc ñames Lcuiigcea~’: de ceo Ccipitermíeu recto en ci ver,’ ccc d’coxellenf. L~í cmí/crcccc’ra ,,emb,cc2te e/ce-ore de,v
Cerpiteino Spavento, Matamors ci? Sangre ci? Fuego. Ce e’eírcccterei ccccimz«cc/?ocef-e>-fuit viagt
ecema cíe’eímíf leí ¡imí dcc S/c?clepei’e’¿
En el capítulo quinto observa, desde su perspectiva perfectamente historicista, que”:
Le S/e=clafe&/a’cmíeini, ¿‘aré Lcr 1620, feo Be/leo lattre,’ teeril’ercrt bc¿rctcerece,ec ami Iterí/a. Dccci,’ ¿‘cffe
d/ceídarcc d’cút /t/ ccii greutí cícircicte «ccc le Th/átc’e ce/Of cecmz,’cre’/ dermio cci regeclezm’it¿ Leo Tm’czqe-
d/a,’ ~ qeretít de ace, ci or oechctitcecí e> fecírplmíe’e leo Cocíredeco ccc Trcigi-Ceccrced/c,u E¡pcigmiccla¡,
«ccc í’or frczdic¿’it, ene/cee l’er it e> lacer icriifat/eca; l’Ecmípam’aeer Cherrle,’-Qceieit lezeh,’ci ~ leo Reozcí-
dccc de N¿zpleo ¿da Sic-ile, de;mt’ fe Dmcch/da Meleimí a] dcímz,¡ diícctrec Prov/ncc.’, ,cclceo/aecn~ Cocer,’ dc
Seigneecro E’pe;gmzotl’, ¿¿“ce’? ca «cci eccccí,’/ourc; cette ceírrecpt/ecr dcc Th/cifre.
Y en otro punto recuerda los títulos de tres obras españolas -dos tendrán mucho que ver
con su producción posterior-, demostrando un especial interés por este tipo de teatro’
6:
Lac Trcíge’-Cecnañe’eo &‘¡ergnolo. freidmeiteo, cocha La Vie est un Sogne, Le Sanson, Le festin
de Pierre, ~ d’cíece’reo ceemcbletc tao, /tec/art tao ¡lee.’ e4eciemx ermlemmcammc dcc Th/citrc !tczle’ecc.
En el apartado del desarrollo de la comedia barroca, insiste en el proceso de adaptación
que tiene lugar en Italia:
La ¿cocine Coenadie ¿¿‘rifa defigmer/a a] redmeite cii Cezaeva,’ e> l’imm;preímmi.cctec: ccii recte deo e/cee!«mccc-temí,’
dcc Ceincvti,’ de Flaminio Scala; di Giovanni Battista Andreini, 3 d’cícctrec, ¿ir ¡¿rif le; (‘cc-
crí/dic dcc dix-écpfiliria Si/ale.
Concluye con un breve discurso que recuerda las mismas palabras que escribirá Goldoni
58
muchos años después
t~a itezí/amí ocí cecí Ruccezga¿ml decij’amít ce ¿‘ecmccrmdcer de eccc’mrce cite ¡cf de lamer A’czte’omi.
Mientras que en las Observations (1736), una especie de tratado o vodeniaciun sobre las re-
glas y prácticas del arte teatral, Riccoboni explica cómo se escribe una comedia. Elmanual es-
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tá estructurada en cuatro capítulos fáciles de manejar. Los aspectos fundamentales del estu-
dio de la comedia son: primer capítulo, las partes que la componen (intriga, personaje, diá-
logo, golpe de escena, comicidad); segundo, los rasgos claves de la farsa (crítica de costum-
bres, imitación); tercero, una revisión general de la comedia antigua y cuarto, la parodia. En
la obra se recurre continuamente a Moliére, a los autores clásicos y algunas veces a autores
españoles”. Cabe recordar que dos ideas que ya ayarecieron en su obra anterior también es-
tán aquí (tipos de personajes y unidades clásicas>
Le.’ Iteil/an,’ a] a? feo .&upcrgnolo, pclrmmii leo /Ileidcrmzco, a ¿cml? mícir «ccitt/ le cf/fe «ce ‘cíe’cct’emct erd¿ípt/
lamer.’ pr/decaooaccrc decís c/a’cfeo civecre’ acer; ¿acer d/ct/or mía.’ ‘c’lecc»cjcimrccíti¡ dc le1 e’c’cí/oamrible;cice C~
dcc d/occíccm’o neltempel.’ laceré <‘file cé? peen cmiciei’ tete?jcc cero cecavecierlcte ciii rezmiq da~’ pcnucccinc;e;a,’ «ce ‘it
cmctrocetccmlt; /1 a,,? “reii e/cee derno Leo pemnteereo eec icé dcccre’pc’/eíro d’ctn Jeím’dimc, ¿‘cía B,ci’, deer Reí—
leí/o, cc. Icé Lupaqaeít¡ o ‘eechl/amct ceceven?, dpczrlant le lerageuga dcc Reccícciro.
Qcmoiqcm’cn gin/rer!, Leo PecYta,’ Ruperqaelo a ‘ci¿art pero eme ¡¡ecu d’c4meird e> ¡‘cciii?? de ¡mace «ce’» L’ccmíit/de
teemeo,’ /1 ece’ capardeur? <‘Peri «cte e/eialc/ceeO’cinc d’cmitr’cces ca ceccí? mico/mit a’e’cirt=»dcc pirita.’ e>’ dc le;
cren. ‘eer;bleíezcc.
En una obra posterior, Réflexions (173S), señala -en la dedicatoria a la reina de España, isa-
bel de Farnesio- que
Lcí mmccii ceirte cheg/e> tramít’cíciri ceppe treocír par toql/arerii itgrez/ide ciclo/a di ec.’cm’a ccl cílteecíle <‘er-
Qegg/ec dcl ¡Fíencired dalle Spagre, «ecermíder per Bacile ceccaczndec l’Aemcbeí.’ct’cítera (‘erftcíl/e’cc ~ ‘¡a-
dircmíi dci Veraz/e; e; ¡lícidrid,’ leí otecécí crí/e; recmcmce; ,‘orte mmci rer,tii par leí cccececdci ‘ecl/em e¡eeectcc eccícíca
ccc ¿‘cimicie dc g/oria<’i cpeímíe’crli dalle; Vecotrci Raerle ¿PIe;e,ute>. Ja ccgqi repecrel tacita cre/e ¡ardite leí geece—
re,’er claeramzrmi dalle; ¡¡‘leíco?e> Veotreí ¿‘el permrcae’tarcrci ccfj’arirfe «cmcotcí crí/mr dahecla ecmccratteí.
Habla de la formación de los géneros del teatro como de los espacios donde se represen-
tan; en lineas generales destaca las grandes y pequeñas diferencias del teatro en España con
¡2
los del resto del continente
Omm ¡¿cc/Proit, ja ¿‘reí/o, ercocirer «ccc le,’ .&vpciac;ecLu ¿ccc? /1/ le,’ mírecrí/aro eec iucere’pe, «mcm’ezyec;t c’e’m’if ¡cc/ir
le TIc/cUra (p. 56).
JIferoit deificila de dire excícfeeríant fe mioccilcrc dcc Po/feo dr¿icrze;te{mece,’ «ccc ILv¡ccigcce ci pordeiitc.’
macreo címí ¡ccitt cre??re cree ramzq da caces «cc/ore’ te ¡lee’ de re/cee?ci?ica Lcí¡ceu da Veejez, (‘ecídercící chic-
patec, Sol/o, Seilerzeir, ¿¡fol/reí a] e/etale/eca<’ cícetreé (pp. 65-66).
(‘a mzemm;bra pm-cideg/accx éccfj’i.tpeettprcccce’er e/ema le pleco j’crtileg/mie’e de tocc¿’ leo Recé?e.’ dm’crccíe;t/e¡cte mía
pece?, eA’ re dei? pci/re’ ¿fra coerperrí el Lopeo de yac/cc dcc ¿‘cUí de leí ¡art/Idi L’¿cmccigiemcztiami (p. 67).
Ajíccetemio e> ce/cc fe rc,cmcbra icrccrícnoe de Pi/ce,’ da Th/e!tre /cnpre’cmc/cc ervee’ leo hocico de,, Acetacero, c, ciccee.’
c’em-m’omi’ «cm‘/lJ¿;cedreí cccii <‘ant e/cee feo Ecpcígnecc§ fecal feo ¡¿eco c’/e’ha.v ea Oeeve’cigec dc Tb/átm’e, 3 «ccc
tocete.’ leo Nc;f/orc dc l’Ecerapa ancaerible repcceerre/ert en predcmt’c’e celia ereec.’ic;c’cirdc e/e/elafile’ (p. 74).
Or pccm’m’oit re’¡candre e> aee’te ebjecf/or e/ema cegarra da cocmípecif/eír a,.’t dccci.’ legecel? dc leí A’cítt’ccci, «ce ‘/1
ccl mccc tupe
1 de ce cenj’oruicer deen,’ ca,’ flirteo d’Oce <‘coge.’ ce ccx ccceccír,’ d~ <‘<‘mí ¡OVO (p. 74).
L’ocí dcc/t cccmíe.’eair eeccc.’i e/cc dii ‘co? pero tccccjoeci’o fe caecí crícílcile da le; Se/mce, mctcecc,ccec ¿¿cmi m’ee’ccmcczecít
¡¿ir e’eec.v—m;c¿emia.’ «ccc leo ocí? mmmci?¿u, cemmcbe’emi laccc’’ ed/co ccci? cimce,meel/aree, C.’ elj’ce’ e/ecclla,/eí¿’ili—
1/le” Acíteetro E¡trae/mi ¿i/o imí ¿‘cciiart dc¿c Seije?<u, dor? /1., cyca,~tc’fceamít ¿ti Leíble eec/cfcrcae’cmcemit tice «ccci?
da leí iX’ccte’ccmi: ¿cír /1 cel tr?c—rcíra cicle deimi.c le «reutíd mícícríbre de lacen’ Ccccmcemdia,~, /1.< ‘ercí trecceca e/mecí—
«ccc—cicca, dzmnt le,’ id/e’< Jetar? ¡chao erillecero,’ e’eoomit leo E¡cergmiec¿’ ¿lee ¿‘<cml?rime e/ee/ ccc ¿ccclfcecrící e>
tecce,’ leo Po/tao de t’Emcm’ope (p. 75).
Ca ce ‘¿‘cl ¡o/mit ¡ccc /c,mnc,ro mece «ccc Leo E’pergrcct a ‘etc? ¡cié cície’i le.’ RíejIe,’ d ‘Ahoto?e... (p. 76).
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Veger lcci-cmíeemca cii acre ‘era? cemr l’Acíe d~ TIc/Otra, romeo dAt «ecco/feo Pecerteo E’pergciole’ cíeJefort pecimí?
cítterch/é ¿icen Rgqlao, c‘ecf caeuii,c peir iqroreínce «eca ¡cír leí r/c’eccif/ de ¡leí/ra e> leí Nal/omí.., aecL’e ecí
¡eec? rageirdar la Th/c$lrc E~cpagrol¿’ecncne emmcajhemrca ir?err/ffirbfe ¡oece lecite’ leo iVhtiamec (p. 77).
Ome ceppcllc Creic/eccec ¿‘alee! «cmijecema la primec4cccil ¿‘ocr/e/cee; ca ¡arcomincíge e;¡¡rccc’he¡¿cre’ da celmei dV-Ir-
leqecir, ¡me/oqie 71 ¿ci reoceemihle daré le cerreec?/re (p. 80)
En el capítulo del teatro español (pp. 57-83) se pasa revista a casi todos los temas que en
un momento u otro menciona Goldoni64:
Qn ¡cace? dercie’ comide/re de loce? ¿‘a «cccja Í’e’er~’ da d/~,, «ccc «ececiqíce le Tb/e~trc Ec,c~eigcieclfc,it d/eiee/dcc
B=i
1leé,/1 ezcercí rc4inmmioiné le; gte/re d’avec/r /f/ a
3 d’a’tre ecíceme le gíezcíd cuzer!’fre da.c Pci¿te’, ci? te
grentíd eiie,d/le dcc Th/cflrec de tocefa 1 Eecropa, ¡oit ¡¿ir leí cingccleírite=dcc id/e.’, ¡‘rif ¡cír la reicribre
prccdm)m’aems ci? leí e’eír/al/da¡ Scmjefo dc Cemmc/d/c «cc/a ir¡ctcc;rfianciemcl e/cc ‘e> líe/e
Siguiendo este concepto Goldoni afirmó en la dedicatoria a Joseph Murray de 1 malcontentí
(1755) que su poética, en lo que respecta a las pretendidas unidades clásicas de lugar y argu-
64
mento, era parecida a la del gran autor inglés William Shakespeare
Eglutíemí he; eo.uerveitec nalfe opere oeca «cealler ccrecpceloocr e/a/te> ditcmmcmce a d/ lecece/o, che mmcc?te icí címíge e. ‘ticí
le; ¡citíteco/er da’ Pcceti, oaejccamcdcc ¿e e¡ccectec leí li/marte> dci Spergneeeclm <h~ crceílejm’eidcc eccce’h ‘ccci ¿rl¡crecattccre
Aristotile, heímínec ecamcc’mee’ec par teímiti’acccl/ i loro Tecífridí opere mmcac’erc’iql/o.’a, /otreettccc e.cc/erceÍ’ol¿
En cambio, el aspecto temporal fue por lo general observado en las comedias goldonianas,
apartándose de la práctica española o de la comedia del arte italiana.
Varios años después, exactamente en 1761, escribió Goldon> en el prólogo de fl ritorno
della villeggiatícra sobre otros temas que le preocupaban de forma especial; comentó entonces,
refiriéndose a Corneillel sobre la imitación de la obra de un autor por parte de otro o, más
exactamente, de la repetición de un mismo tema por parte del autor en más de una obra. Y a
la sazón concluyó:
AV-mi trove che gí! ¡lector! ermit/chi, tí/gí! Aceten mnodarmi¿ ci ¿‘Areco mícolte, dicer?it! ci cecmcperm’e /cic’c di
e/reí Cocricmrad/mí ‘celle olc’oo coggafte. í”’/ecr ¿‘ccciecco ~ /1 Menteuc’ a lcr Suite de Menteur, dice
(‘<‘camícedie ¿‘he (7ormmcl/cc hcí ir parte treídeceve adir peirfe icrciteíta dcíllec .‘pa«e;cceclec Le,¡,cr de Vagez. ¡Wc;
mmci o/mi ¡cancmce,’,uec di dire che /1 Seguito del Bugiardo reccí ~ mc/ac;fe che/ira <‘dIez ceccmcmrced/eí ~
lec precede.
Todo este discurso en realidad quería servirle al autor como explicación a lo que era su
gran proeza personal y profesional: escribir tres obras completas sobre un mismo tema. Ese
año Goldoni concluyó la última comedia de su trilogía sobre el veraneo, por lo que se apre-
suraba a observar que la suya no era una idea nueva y que la misma ya se había podido apre-
ciar en la concepción de una obra de teatro español tan particular como La comedia de Calixto
y Melibea
Qemalla cha ¿cre; tee don crí Pembhl/ce, ron formrenro ~ ecce ci cole; C?eccncmcedm’ci, cmi recee ¿cfti d/<¿’~í. Ca-
¡8listo e Melibea ¿ cencí ~eccrmmíed/eíSpe;gnmmola ir «teurdicí cíf?i; reto ¿ ccieim’cie’mjjríier ¿‘he fíe mcc cibA/mí
cecceipecter cemíer ccc recca. J<¿’pom;d/erici ¿‘¿ci¡e;plezoca ir talgee/ocí, cha Calisto e iVlelibea mmccci pccteebbe
rcí¡cprececze’c;rcc ccc círcí cercí, a míeccí mcotrebhe ¿3/mc/daro! icí fra rcip¡re.’eecctciziomii,’ pece’¿’h/ ¿‘cír/eccie di «eme.’ —
tcí Commccnccde’ec, irm’ee/ecleim’e a ccc;nderlec’ci, míeccí ¿ ‘ccc ¿‘cf tilcile di dcc ‘¿¡eec/ce eíle’cemíer.
Pero las alusiones al teatro español son muy variopintas; he aquí una de 1765 que apare-
ció en el prólogo de otra de sus obras, Ch aínanti timidi’9. En esta ocasión se trata, no sólo de
la combinación de personajes de distintos estamentos sociales o la concepción de una estruc-
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tura, sino de la forma de mejorar una comedia. El tema siempre preocupó al escritor, quien
tuvo muy claro lo que podía aprovechar del teatro español. Él, que muchas veces trabajó so-
bre los modelos españoles para escribir algunas de sus comedias, afirma en el caso de (‘11
arnantí tirnidi (1764) que
Patrebbe percoerre par cercí Cemíccaed/er S¡agmcceecleí; peí/e’h/ feettec /1 eímem’/tec ccce;~m>ta mmee¡li ee/ceie’e¿’i, e
nell’urt Pacer/o. zLter ceoe <‘icono, cha e;e’n troe.’cici’i ralle Cecrícríed/a Spaqcceeefe:l’ccnei ¿ /1 ¿‘e; rcrttera da’
dccc Pro?crgc’a/oti,’ ¿‘¿ittPez ¿ leí var/fe> e l’cocittczzei delIci condecite;, credemcdec dimí ¿ccc ci e•’em’ciíi e; rc’mrzprec—
<‘cierra d’cíver dorerfe crílez Serene; le; cmceremmcmí co,’e;, cha romí o/mí ceccífermece crílez mícítecrez a ~rlle,<‘emite>.
En este caso se refiere al típico equívoco teatral de los retratos intercambiados en medio
de los amores de dos parejas de enamorados, con dos señores (Dorotea y Roberto) y dos cria-
dos (Camilla y Arlecchino). Hoy en día esta modesta comedia sirve para ver como el autor
recogió los rasgos principales del teatro español: un número considerable de equívocos y un
buen enredo en la trama en la que participan señores y criados. La obra se parece bastante a
otra del mismo periodo, aunque tampoco sea muy conocida para los espectadores actuales:
II matrinionio par concorsú (1763), y también a una obra anterior que sí es conocida para el pú-
Nico en general: II servitore di dtee padroni (1745), obra archifamosa que se sigue representan-
do hoy en los escenarios de todo el mundo.
Modelos literarios
Como colofón al apartado de España en Goldoni, existen varios ejemplos de la práctica
del autor al elaborar sus comedias. Entre las primeras obras de teatro de Goldoni tuvieron
una fuente literaria española: Don Giovanní, 11 bregiardo; una selección de tipos teatralmente
llamativos y sugestivos de origen hispano: La donna di garbo, II padre difanciglia; o una estruc-
turación efectista similar a las comedias del Siglo de Oro: 11 servitore di dice padroní, Lafaríciglia
dell’antiqeeario; todo esto demuestra que el veneciano volvió a utilizar el material, bastante
transformado, con fines muy parecidos.
Coldoni dejó siempre claro que el teatro español no se caracterizaba ni por la creación de
personajes ni por la verosimilitud de sus historias, pero insistió en que en más de una oca-
sión le servían para mejorar sustancialmente alguna de sus comedias. En el caso de una obra
como La donna zcendicativa (1753) llegó a decir con la mayor claridad que’:
Par r’;e’e’ie’círa cecí ‘opere; raca ?afreí dell’eírgocrcemíto mmcedccicuzec, hec mcemcueíe’ec di leccoecíme aí ter: ‘ccttec crí
cecée’memria degli Spe;gmíemecli, con icabregí/míto mtpacer/mc a copia dtceidamctt cha hezírmící cecí ,cco¿’ec del ocr-
pm’endecíte.
Desde luego el ejemplo escogido es preciso, pues, entre las escenas dieciocho y treinta del
tercer acto (“Sala terrena con porta di sírada in fondo, ed altre porte intorno”f, salen y en-
tran por distintas puertas y de forma sucesiva, Ottavio, Arlecchino, Corallina, Trappola, Ro-
saura, Florindo y Lelio, persiguiéndose los unos a los otros en medio de la oscuridad (“ alí’os-
curo”). En esta comedia, así como en las otras que se citan a continuación, se encuentran mo-
mentos que recuerdan los esquemas de las comedias españolas
Por ejemplo, en Arlecericino sarvitore de dice padroni (1745), el conv y trae que se monta Tru-
II aldino por servir a un tiempo a sus dos patrones -Florindo y Beatrice-, entre las escenas diez y
quince del segundo acto (“Sala defla locanda con due porte in pruspetto e due laterali”) respon-
de a la espectacular escena de los graciosos. También en buena parte del tercero se repite el mis-
mo esquema(“Sala de la locanda con varíeporte”). Se trata de una de las primeras veces que Gol-
doni prueba suerte con esta solución escénica y ya muestra ser maestro en la técnica. Esta opción
vuelve a aparecer en otras de sus obras más conocidas, Lafamiglia dell’antiqícario (1750); en la es-
cena seis del tercer acto (“Camera con tre porte, due laterali ed una in prospetto”) se desarrolla
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paralelamente y en direcciones opuestas una violenta disputa -la más violenta de todas- entre la
suegra y la nuera (Isabella y Doralice), en la que las dos mujeres organizan, desde sus respecti-
vos aposentos a ambos lados del escenarios, un continuo y espectacular ir y venir (Dottore An-
seln-d, Cavaliere del Bosco, Pantalone, Giacinto, Colombina y Conte Anselmo). Los personajes
que tomar partido por una u otra señora van de un lado a otro llevando recados con el fin de en-
contrar una solución a sus protestas. Al final, después de numerosas entradas y salidas por las
puertas laterales y del fondo, las dos mujeres estallan en cólera y arrasan a su paso con todo.
tina disposición similar de las puertas se encuentra en su gran comedia burguesa Le bou-
rru bienfiasant (1771), cuyos tres actos se desarrollan en el mismo espacio (“La scéne se passe
dans un salon chez MM. Géronte et Dalancourt. 11 y a trois portes, dont l’une introduit daris
l’appartement de M. Géronte; l’autre, vis-a-vis, dans celui de M. Dalancour: et la troisiéme,
daris le fond, sert d’entrée et de sortie á tout le monde. II y aura des chaises, des fauteuils, et
une table avec un échiquier”). Pero aquí en cambio su utilización es más mesurada; también
sirve para acotar un espacio, y para promover una escena de trepidante ritmo o de locura co-
lectiva, como en las otras
Goldoni recurrió a este esquema espacial casi siempre con una finalidad muy parecida:
una intensificación rítmica desenfrenada que lleva a un desenlace rápido o un cierre de esce-
na enérgico. En todos los casos se ve que, como en el teatro español “casas con tantas puer-
tas malas son de guardar”.
Puede decirse que mientras en Europa el teatro barroco español sirvió como modelo re-
novador de los antiguos esquemas con propuestas escénicas útiles, en España éste se seguía
viendo como continuación de una vieja tradición caduca. Goldoni las emplea y obtiene éxi-
tos que le servirán para llevarlas a otras naciones.
Una coincidencia histórica
Cuando un autor burgués como Goldorú se decidió a emplear a sus sencillos héroes para
que dijeran que en el teatro italiano no existía una cultura moderna, contemporánea a sus es-
pectadores, surgieron muchos problemas; uno de los peores fue su rival el conde Carlo Gozzi’.
Éste defendió la vieja tradición de los cómicos del arte y escribió diez fábulas como testimonio
de la belleza de este teatro, en oposición a la “realidad” -denominada por Gozzi vulgar- de las
obras goldonianas; las fábulas fueron muy aplaudidas en su época y tuvieron títulos tan pinto-
rescos como: L’ancore delle tre n-celarance, L’augellino beltcerde, II corz’o, La donna serpente, 11 niostro
tic relimo, ipittochifortunati, II re cervo, T¡craridot, Zeini re de’ geni y La zobeide (1761-1765).
A partir de entonces estalló una fuerte polémica entre el burgués y el noble que hoy en día
es bien conocida y en la que ahora no merece la pena entrar”. El interés radica en que una vez
que Goldoni abandonó la ciudad, Gozzi continué su actividad teatral siguiendo otra tradi-
ción distinta a la italiana, que tanto había defendido, fijándose en nuevos modelos españoles,
como Goldoni ya había hecho en su primera etapa de comediógrafo”:
JI míctovo genere, cotí ¿‘mmi, dopo it gerare 1/miheoce. imrzmrccígureíi di ‘o¿’cecm’rara cectí e/fil/te> miel Tae;tc’ec
1 Itcilicerer Trcmpper (‘ocr/ercí del Scícchi, lo e’otli frarra deígli arqocríaciti del Teatro Speigiieteclo.
Entre 1767 y 1773 escribió un drama, una tragedia, una comedia y cinco tragicomedias ins-
piradas en obras de Calderón, Cañizares, Córdoba, Matos Fragoso y Moreto; en total fueron
ocho los textos que preparó y estrené en los Teatros San Samuele y San Salvatore de Venecia”.
Años después Gozzi confesó que la lectura de los autores españoles no fue fácil para él, y que,
poco a poco, “s’accrebbe in me la considerazione per gl’intelleti Spagnuoli”’9.
Estas piezas fueron escritaspara ofrecerle a la compañía del cómico Antonio Sacchi obras
que permitieran gran espectáculo escénico. Asegura Gozzi que quiso aprovechar el material
que le ofrecía el teatro español adaptándolo a los gustos de los actores. En una de las intro-
ducciones que preparó para la edición de 1801-1802 de sus obras se refiere al tema aludiendo
a la experiencia y al éxito teatral que sus obras obtuvieron’:
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Se temtta la F/mrbe, p/ezcc¡ctero, ep/eíe’c/ecmío, ‘a leí Donna ver,dicativa, Donná Elvira. u Pubbli-
Co secretofre’aro mier,ue’er irreez/ecre, petice/emaro, epe¿rcctecacc. cd cbl,erec e//malí imitemite’, cha ci m’/e’e’m’cer mccl
Tce;tre; cc,miverre> ¿3/ra, cha i cccli gerer¿ cha reccí p/ercciccecec, cecmio «cee/li che cíeccí e’etql/eíccec címeiler. II...]
fec míemí cerco, cha di cpeie’’ecrcií¿ a d’int rafter erre par fra eccer imí cía Teeítm’ec leí ccc/mí A’ei:/ccmcer.
Y lo que es más interesante, asegura Gozzi -esto vale hasta cierto punto también para su
detestado Goldoni-, que si se quiere escribir una historia real de los teatros de Italia habrá que
decir lo siguiente”:
Si doecelleí re par giec<utmizAr ecietírA‘nc mí aíi ‘epeccez e dalle cric ¿3/mc¿ Feceecle, a de/crí/cc mmccc,e’oqamíere ?rci —
tfcc deígl/ cirgocziemiti S¡eígnceolmi Di «tee<ute; mmiamrr/m,iie, ca ron fe ci,’’/e’e/rti /1 crcari?ec lecercí, le eí,’~¡/¿’ecpci
e/mce/le; rie’eltcí, cha cergiorcírecro, e «cecíprer/oco done di1c/eícc,ui, cima m’icee’et?erec.
Pero volvamos a Goldoni. Aunque Gozzi dice reconocer sus méritos, también tiende a
mostrar cierto desprecio por el autor. Lo curioso es que se basa en el rechazo de este último
hacia las fuentes que deben emplearse en las comedias, que al final de cuentas son, en algu-
nos casos, los textos españoles’:
II ciecctrcc Sigmíecra Coc<doiii, ch’cbhe it mizar/te diéo¡tanere¡cer mícolto teccipec /1 Tacítee, Itecl/erre’, decar-
Éamcdec i ccce’i mccc,zicnecli, cf ~ ech,ccccirecre, ¡<ce> dice e~ceccli <it/li olccS iii mccc gli Scrittec,’i Tecí [¡‘eclid’f—
temí/e;, e dci chi decocco tree rrli cccii erertúleciz/ectía, cd eivvcY/cczemíto,
Pero lo cierto es que para lograr la fama que uno y otro tuvieron, recurrieron a los autores
españoles, quienes les enseñaron a poner en escena caracteres y costumbres de sus tiempos.
No se les puede negar la gloria de haber sido los primeros maestros de toda Europa en la re-
forma del teatro que tanto persiguió el comediógrafo burgués y tanto rechazó el fabulista
u,
aristócrata . Se trata de una coincidencia histórica que pocas veces se suele mencionar, pero
que además confirma que el teatro español estuvo presente en el trabajo de distintos autores
del siglo dieciocho.
Los ilustrados y el comediógrafo
Goldoni, además de todos estos contactos literarios, tuvo otros muy distintos con la pe-
ninsula ibérica. Ente ellos, por ejemplo, estuvo la amistad que existió entre dos aristócratas
cultos e ilustrados que se interesaron por su obra teatral y el escritor; uno fue el marqués ita-
liareo Francesco Albergati Capacelli (1728-1804) con quien compartió similares intereses y
gustos en los años cincuenta y sesenta. En el teatro privado de este noble, en Zola Predosa,
próximo a Bolonia, se estrenaron cuatro comedias que Goldoni preparó para su ilustrado
amigo: L’avaro en 1756, II cavaliere di spirito en 1757, L’apatista en 1758, L’osteria della posta en
1762 y un drama jocoso, con algunas notas autobiográficas, La bella zíeriflí en 1762.
Albergati, que fue senador y gonfalonero de Bolonia, chambelán y ayudante de campo del
rey de Polonia y caballero de la Orden de San Estanislao, escribió y tradujo numerosas obras$4
de teatro . Este ilustrado, que conoció bien la obra de y los autores de su tiempo, se encargó
de difundirla en Italia
1
Por los mismos años Goldoni tuvo otro noble protector que se interesó mucho por su pro-
8’7ducción, fue el Infante de España don Felipe de Borbón~, hijo de los reyes de España ,quien
fue reconocido duque de Parma y Fiacenza en 1748 con el Tratado de paz de Aquisgrán El
hermano de Carlos VII, rey de las Dos Sicilias y futuro rey de España, se distinguió por su ex-
quisito gusto y su gran cultura.
Las primeras referencias al personaje español aparecen entre las cartas que el autor escri-
bió a la República de Génova en los meses de octubre y noviembre de 1741, a raíz de los múl-
tiples conflictos bélicos de la época entre austriacos y españoles en los territorios italianos”.
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Posteriormente, en 1755, incluyó otras referencias muy distintas de la corte del Infante en Par-
ma en el prólogo que preparó para la edición florentina de Paperinil
AGLÍ UJL’tNJSSliii SJGNORJASSOCIATJ
ALfA PRESKVTE EDIZIONE FIORENTZN,4
CARLO GOLDONÍ
Tcetti ,crmncci ceiprennro cha Secer Altarzez Recefe /1 Seran/ocicciec Dccci File’¡po hnjertíta di Spergczer, Dcc—
cci di Pam’mner, Peacecíre;, Geceictalle;, ccc., ci ¿ degmierto ecmiorcircmci d~l titolcc di cceec oar<.’idecre a di ‘cmo
Pece?cí, eche leí di lem/ covrcurei cleeccamerer h~1 <‘electo mmc ecífre bamief
2/eircríi di ce/cee címímíecerfe peno/ene, par
e/¡etfe cen/e’e;emíenfe di <‘cecí Recife hetíte> e bare¡icerrei, m’/c’ocmipamíoer mido ¡cci ltír¿.reícaamitc le Opera di ccci
derílez ,‘eie; Recríe Corte cni vargeccio por emíer mmccc ceercamíderta. IVa! tecmzpec cídeemí«ccc ch ‘le mmci eíppl/e’cí—
<‘ci ccl coemiponm’caenfcc di «eca<uto dacimece tocrie, ¿‘ella it crí/e, prec¿’o deceere cha en Peírcmí¿í ccii treropor—
fec,’,uc nec pre’m;iig/mrrai del decaen ¿re ecltimmccíccca,íta pci<’cato a che eec/mi ¿‘icio ergli ce Itiecíi di¡cImbree/mc mmci
trcrt?ereooi, p/ano dicenoole;r/m,na par /1 clecmcert /ocmemicc aggreíde’mmiaatc, della [crecAltezra 1 ‘cqregc’c; it/mi-
cic<?r<c, cezccc eícreroom,¡cccmiec protcttccre, di ¿‘cmi noii ¿ «cee<’tec el lecezge’ ed /1 ?ercc;/me di lecdeírgl‘imítemiete cmíe—
riti e le curgolecri e’m’m’t le.
Pero lomás interesante es que inmediatamente pasó a narrar sus impresiones de una repre-
sentación en la misma corte franco-española9t:
Pezrl ccii),, ercí del mmcc»ce~gg/orro ir Pcirímece releí ¿3/op/acame> ci VIi, cc»miori mmccci ejcmifilcV-’m’cmci, ¿‘he dccivi¿‘ccci—
tarzez dicen belpie;cera ch‘chbice/mb ¡ccc immíeltmjcicni ¿‘he ,,emmicmcir/otre; le~ Recil Corte, brillecrc’c. imecígmie-
f/e’cc egemíarocer. Trovez,ui cotí, <¡e, lar/ectez cnnrcealcmzeate de; «cccl ,¡ovrermio, e/mce trccppeí eccellerte diccccmrccíc-
d/ercifi¡reunc-ao4 rmecmíare,ci~uéimna di atforia di derczreitoricha Jormaercio tcett7cíoe’aemie itpile bello cpatfe;cole
tecítreife cha deoidereira,’ipo,’ocz. Frez le altre mnc,lt/o,’iere re;pprecetífeir/ecnilecrec, den cría a’tremmcacmiaafago-
deete, cbb/ le; ooddm¼feir/ore di vadera rceppre<uamiteira le; mmí/mí Coccíemíed/er cha ha par tifole.’
La Suocera e la Nuora, o sia la Famiglia dellantiquario. mccll’cIJce;ccccr/nimicc~.’c trcicportcítcr.
Por otra parte, en la primera escena del cuarto acto de fi corchare giocendo, de 1755, el au-
tor hizo que Donna Marianna, una madre preocupada por la educación de su hijo Rinaldino,
consulte al Marchese di Sana dónde debe enviar a su hijo para que reciba una buena educa-
ción, a lo que el noble responde que el mejor lugar es el Colegio de Parma por la calidad de
sus directores, maestros y alumnos
Fe;río cccl cececre ir cmící mío, «mecutíde cmii ¡igl/miele ecc’e,u,ci,
JI e’olle’g/o di Pcirímecí par «eceoto le <‘¿‘eglc=rae?
So cha icccoi direttori¿cecrcc ip/le <ueiqgia deotri,
Sec ch ‘¿ Imece preve’edcefo diprert/ci crerc,ctri,
D‘ceccmmcuri cmrgcc/c;ri, d’otticm;i prej’eéceri
Dalle pile bella crrti, dalle ~‘cinra caigl/or¿
1V/col tanda eigli~’tecdi la icre erpplccarecre,
¿te; ci decra cii g/overmíet tiparfattec edeeceermore.
Lecr “ea goaec ¿Mc/Peri «ccci rohilipamt’mer4
Che rermídemecí eitcpraz.a¿;ti ¿rl emíerde i ceiverliem’i,’
E ci ¿ A b/ecccíe; ragelcí mccl nobile, raer/mit ¿c,
Cima ¿rIle; ¿‘irteede /1 ¿‘ceore ‘<pee veeníenta ¿ <‘¡imite>,
Anfm’e’hioc/caci feiccía ci ¿ procaccieitce al ceceado,
Di cegece;lerti eclI/a vilic ~‘emciprecmíe;ifecccado.
Pero todo esto da pie al Marciese para concluir con un panegírico al Infante don Felipe de
Borbón, el duque de Parma, que al año siguiente se convertiría en el principal protector de
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Goldoni, recompensándole con una asignación anual de tres mil liras de Parma para el resto
de sus días
Crec’cendo e; dmiummi/acera l’e,ior oece vatercrmcec
Par l’eiIta profer/eccía deíl’ecccleucc Sc’vrciae:
De lee¿ ¿‘he dalle Spergcce cenre diferí/e; in ceno
Ad ir//orcír ¿‘<ci Gigíl l’/tcili¿’ec ferrare,,
Della rebiticcianre’, deIl’artip/c’e onorerte
Profettccrgcaarocec, provvldo cmiacare;te.
En julio de 1756 Goldoni llegó invitado a la corte de Parma para preparar el estreno del
drama con música La Cecchina, junto con el maestro Egidio Romualdo Duní, pero después de
tres meses se encontró con la grata sorpresa de que el duque le nombró poeta de la corte la ya
mencionada retribución económica. Desde ese momento el comediógrafo ostentó la conce-
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sión de poeta con gran orgullo , así cuando escribió una cantata para la corte encabezó su tex-
to con esta fórmula
L’cce’mic¿mlo d~l ¡7cit/m’ccno. ¡Dc ¡eec/mc ¿ del Sigaecra Dottore Ce; rlcc Gccldecn¿ /Pecetcc di Sceec Altczrcí Recífe
mil Seraná’i.’ne ¡Der File>po, lIrfermíte di Spagrcr. Deece; di Parc;ccí, P/erccmcrmi, Gcme;,’terllcí, ¡ eccaterer.
Asimismo preparó L’unione del Reala Profeta Daviáde e It monte Parnaso96 para honrar a su
Reate Padrone y, cómo no, a sí mismo
Entre las cartas que envió en aquella época comentando estos hechos cabe destacar las dos
9$
para el conde Arconati Visconti en el mes de octubre de 1756, contándole que
‘mí eí/te,’teife dalllccoce¡ce/o crí/mc e’ar,uej ectí prcctaftecrapar mmcc c¿ cíccíerbile a gemcerc~’c’, ccci dccl ‘cc/core d/~~
2r—
teciemeira a ¡loctrer Eccellaczrer codera ¿‘feito d’c Seca Altarrez Bacile al ,uereci/o,’ccmce, <igececr Ir/ezcíte Dccc;
FiI¿cc¡¿c dececrerto del tifolo di octe Peetcc cotí eccíer per~’/omia par ere; di tm’ermmc/lez lire di Pcircmící eícímíeeerlc
‘ercí: ¿chhlige di míecílcí par c¡ceecto. mnertra la ecrdimí,ir/ori mmci oareínr<c cid ccrbe’tr/mc m’e’ceccmc¡cemcceite.
En la segunda carta repite casi el mismo texto, salvo que especifica que se trata de una pen-
sión de “lire tremila annuale di quella bassa moneta, senz’obbligo peró di scrivere cosa alcu-
na, mentre le cose che dovró 1are per quella Corte mi saranno riconosciute< Poco después,
en diciembre de ese mismo año, le comenta al conde quelm:
Pm’ecantecmíemcfc cecre ir Peirmírcí par ¿‘cccrccmm/o.c/mcmie dalle; Cecrta, a mmmi tre;ttcrrc’c .‘/eccc cii q/m’m’czec di Seccíto
St ejcia¿c, ir ccci címídercí imí cueercí leí mcc/mí opec’ettci.
La ocasión que comenta el autor es el estreno en el Teatro Regio-Ducal de la corte de la pri-
mera versión de La buena figíluola (26.XII.1756), mejor conocida como La (‘eec/cina, con la par-
titura de Dun:.
Durante el mismo carnaval Goldoni estrenó otros dos dramas jocosos. Se trata de Ilfesti-
río (1757), con la colaboración musical de Antonio Ferradini, e II viaggiatore ridicole (1757), de
Antonio Maria Mazzoni. Poco después también escribió para el Infante un curioso Te dccciii
laudcímccs que debían enviarse a París con el fin de desearle al rey Luis XV una pronta mejo-
— te,’
ria
Pero quizás el hecho más interesante sea la dedicatoria que preparó el comediógrafo para
al Infante en la nueva edición veneciana de sus comedias, en los talleres de Pasquali, en 1756.
En el primer tomo aparecía el texto de Goldoni junto a un bellísimo grabado del duque con
esta inscripción: “Philippus / Hispaniarum Infans / etc. Dux”. La estampa fue preparada ex-
presamente para esta publicación por Antonio Baralto ‘~. La dedicatoria del comediógrafo era
sencilla y elegante:
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A SUA ALTEZZA REILE
IL SERENISSIMO INFANTE DI SPAGNA
DON FILIPPQ
DLICA DI PARMA, PIACENZA, CUASTALLA, ECCETERA, ECCETERA.
Leí greir/er ¿‘lecmíecít/ouimmiei, cha mmii hei erccecc’dc;to l’A. VR. di ch/mzmmccircmci ccc ¿íttccerl Sec’c’itoc’e, Pecctcc e
Pemco/mmmceir/cc, ¿ /1 mrezggierjpeg/o, ¿‘he pocuer orercíre le o/cape mmcic, e ¿ ‘cccuciLcuimmcei ca/e; per.’enci. Secttcc
1 Alt/ooim,za Raed diLaiprofar/ore porgo «cecotez ca/mc cectípleta e’oímmcmiirccca adir/ore, /cmc¡cloreicidec mcar
e¿’cei mi Sccvrerni Aeccp/my’ del cmc/o Bacile Perdrore. Qecectez ron cene; Dad/ce;, mmieí cecí /Uacm;ormalc. A’cccc
cecmme c¿ feemiec’eirc’o par dad/accra le cr/oarcrbiti ca/eje;fmicha ci cecí ‘2 greir Primicepe, /1 di ¿‘cci Sermígema dere’-
ce; dcc líe dccc ¡mice verota a pece accalca ckfoaerrch/.a dell ‘Ecmro,mceí, <‘armefo e; rendarjal/ma u reutre; It¿rl/mí.
1/Gen/o cicit/ch/ccicmio par l’Apca/e perla L-effere de’cacmípregrcírdia ‘cecí/cre cimaeif/BORBONZjeo-
pe’ce op p/emcchemaeri tíall’A’ VR., e trcc,’ercíe mccl di Ltri cemere umcergn¿rciiehzcc e geaerecco /1 loro ci” ile le
Sce’emzre a le Bella Art/e Lecego mio non cmíeritejreí i fetfarecti dcc Le/protett/, mací ecccecm’dciter ceeccí c’oltci
derí Primzcc~a emmícc bemcefl.camccizi. ¿ ci¿‘ccc rdcit ci ¡cap <‘acmipm’e. Prec.utreite; mmcnilcmmeccta e~ccc; teiljidecctci ccl Tre;—
ezcc dcll’A. VA., La pecrgcc ci ‘mc/adi tcmtta le opera ma/e, cha ercí ,‘orec¡cap c’e;ccecgliare ed cecí/te;ecceecte .tt¿ccc;-
mmcrre, ir cemící gemiccí meiccie imídagmící daglí cyemccrdi Scmcci ¿‘fecmcamít¿ c,’im;c¿ ¡racidamide de; a/o coc’c¡eigie ¿cd
cecí ‘e’mmípra.’e; par cre grcímíd¿c.cicrccc, einm’ermeitcc dezílmí di L,ei Raerfe mmzeemitj/e-emcrcr.
Otra dedicatoria que Goldoni escribió para su comedia II cavaliere giocondo, felicita a Carlo
Innocenzo Frugoni por su nombramiento como Secretario perpetuo de la nueva Academia de
!04
Pintura, Escultura y Arquitectura, fundada en 1757 en 1’arma por el Infante, y observa que
L’anirno grande di codesto sovrarco, che tende alíajelicitñ dei Popoli, ed all’avam’czancento della
¡el tete della bella tic-ti.
Por otra parte es cierto que Goldoni empleó sus dedicatorias para captar la atención y los
beneficios que podía recibir de los aristócratas y nobles ilustrados de su época, pero también
supo agradecer todas las muestras de respeto que este aristócrata le brindé.
Salvo al duque y al marqués Albergati, Goldoni no se sentirá ligado a sus demás protectores.
Por ejemplo, en el viaje con destino a París el escritor hizo tres paradas importantes en territorio
italiano: la primera, durante el verano, en el palacio de Albergati en Bolonia<1 Durante este tiem-
po, desde finales de mayo hasta el 20 de junio, elaboró un texto lirico en el que se reflejaba la re-
alidad del espectáculo de ópera -hoy en día llamado metateatro- que se tituló La bella veritá
Pronto la obra tuvo música de Piccinni y se estrenó en el teatro privado del marqués.
En la segunda parada de su viaje, por fin, en Parma, se detuvo hasta el mes siguiente; en
la corte permaneció del 27 de junio hasta el 8 de julio en compañía de los duques, sus viejos
amigos, y del hijo de éstos, el joven Infante don Fernando de Borbón, y de su esposa, María
ca, ncc
Amalia de Austria Bntonces cuenta que
Ja pccocez/ hecif}’omer~’ deiro ¿‘afta villa jccrt e;gr/eihlemmiemct,’ ¡‘cm e’o¿’ d/d// leí noecealla Ed/tieccí de caomc
Thc=átra¿3 l’Irjart Den Phit/ppe. laceo l’honrecmr de It/mi ,ccr¿hertep leo dercexprecmc/er’ ve’lccemiac;je ben-
<¡en le; ercer/mí e> lacen’ Alfecca’ Boyer lec. Ja e’/o ¡cocer leí ¡crecmc/ere6c¿~ 1 ‘Jr/’cícif Dccci Fermieccid, <ececeer bm’,’
Premie-a h/rc’diteripc, et czmcjeeerd’hcmi Dccc, regcíccmct; it cae /Yt l’homiacecp dc mmcc eccírlee; cf eccajYl/e~e’te; ‘cer
mnzecn voycícje en Freinca: vous étes bien heureunc, roe d’it-il, vecceo ‘errar le Rcci muere ejeecad Pare
J’eimegccrcri perr <e; de,cmceccr «ccc ¿‘a Pr/micer,‘epo/t ectí jocer le Imeccíhecer de ce.’ ¿ceejato; ja mcc mmcc ceceo ¡ceí.u
trecccc.mc/. L’Jccf,czt Dccce Faraecrídjezit leo d/lie’aec da uco peceple’, cf lo «ejecute A,’¿’hc’dccd,a,s,e cocí ¿¡‘<ccc —
ce emcet le cececibla e> le; fil/e//e’ ¡ceelml/m¡cte etc> le; glorie de ~‘omiGemcce’ermiecczemít.
Esta fue la última ocasión en que se vieron Goldoni y el Infante don Felipe, quien falleció
en 1765; su hijo, como dice el escritor en este fragmento de sus Mémnoires, gobernó desde en-
tonces con la mayor correccion.
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La tercera parada es una breve estancia en Génova, ciudad natal de su mujer, Nicoletta,
antes de embarcar por mar a Niza. A pesar del traslado del comediógrafo a la ciudad de Pa-
ns en 1762, éste siguió mantenido una intensa correspondencia con su amigo Albergati y su
protector el Infante de España. En dos cartas de los meses de febrero y abril de 1764, el pro-
pio Goldoni comentaba que a través de la corte de Parma recibía y enviaba sus obras, libros
y demás material a distintos puntos, porque “se si potesse nisparmiare il porto, sarebbe bene,
poiché la posta é carissirna”; enseguida explica en qué consistía su sistema
N/,mi ¿cogí/mc pare3 cha le; poctci ci cocti mícemíto, a/e; le4 mc/ci mccc, ocíde le; emícícíde; par ‘e» di Pamemiez, leí
¿‘eccicegno ci ,lIer,’/acep Be,znat, facer/are ¿3/Ecca Filetico, aylmi le; emceccmdec e; Peirmeca, rcce’e’cccmíeímcdeíteí, e
¿3/le’; Le ,ccíre> <¡cmb/te; cped/tci ci Bolegrer míelle; ,‘fec,uei mmícin¿arer.
Probablemente este tráfico permitió mantener a la corte al tanto de las novedades editoriales
del comediógrafo y a la vez propiciar el envío de las ediciones a algunos miembros y amigos
al territorio español, máxime cuando el Infante Don Felipe y su hermanastro, Femando VI,
mantuvieron una estrecha correspondencia cultural que se tradujo en partituras, libretos y
demás material para las representaciones palaciegas entre 1748 y
El ducado de Parma pasó a manos de los Borbones en 1748 y en 1759 murió el rey de Espa-
ña; en esos años pudieron establecerse buenos vínculos culturales. Entre 1760 y 1765 la corres-
pondencia entre el Infante y su otro hermanastro, el nuevo rey Carlos 111, antes Carlo VII de las
Dos Sicilias, fue de menos provecho en temas culturales en la corte madrileña. Pero todas estas
relaciones pudieron favorecer la introducción en la península del poeta de la corte de Parn’ta, el
famoso Goldoni -símbolo de los nuevos tiempos-, pero aún faltan documentos que lo confirmen.
Hasta estos años los contactos del comediógrafo y el Infante aún se mantuvieron. En una
carta del 18 de marzo de 1765 Goldoni le contaba a Albergati que había entrado al servicio de
la corte francesa como profesor de italiano de la delfina, Adelaida, hermana menor de la du-
quesa de Parma, Luisa Isabel ,y que tenía la oportunidad de poner en práctica un método
de enseñanza más práctico que teórico con charlas y lecturas, probablemente extraídas de sus
propias comedias’1. En la siguiente carta a su amigo, del 29 de julio, comentaba que el 17 de
~1~
ese mismo mes moría don Felipe de Borbón, “mio clementissimo padrone”
Sin embargo, los vínculos con el ducado perduraron intactos algunos años más, como ex-
Nicaba Goldoni en su carta del 16 de diciembre de 1771 al marqués De Lan)4, ministro de la
corte de Parma, cuando el nuevo duque, don Femando, le confirma su nombramiento como
tic
poeta y su pension
11 pací íe mfirte, de/eec ¿3/Fe; rmmccí, don Fili~’c¡cc, diglecrciecc¿’~’c>cceí m’c»ecrdeimc.reí, mmci í’eí ecmcecc’ecc’cc del t/t<, /,c
de ‘ceo ¡octe;, e ccii hcí baciejlceztec comí eccíer pecio/ore; edil meecle Imifreife, ]e-lme’ecmcacita e’e<Icceicita, ¡‘ci eic’/C—
tzc leí clecícenre; di e’or’aretrrmm;i /1 titeclec ed /1 baaejir/mc.
Le; «e/ecl/te> di oce-vetore e pecio/ociar/o di Smeeí AIterre; Recríe cmi ‘/re’ccm’ccgq¿uce eipreoamitccrmmii ci l/e,6’tm’ci
Et’ccllemczei. a oemp¡clica ríe; dell’alto o/eec ¡¿itpie/mí/o, eíc,’/.cecramidolei dellSbbadieeí:cc mcc/mc e del eeic’cc reí’
tmette le <‘¿cIte ~h % fcc<’ci ¿cm;orato dm-qli ecrdimíi,uceo/cdi qcccll/ del mcc/e; Bacile perdrecmme. ílpdchcec cíe1 emma-
da,, uno feecípe pre.’enteira a Voectra Altercí Bacile. Qmeeotcí coeciccied/mí mu/ti ¿oferte; <¡2 j;crteemícctci ci Pez-
ng/a erile; corte, ¿‘he cmíiaricrer ci jeirrapeirta cid e/a gran mcc/mí/otro. Soro cecí pece pre’joeido edc’,’’e-
cfcm/oece r/opatfe.
El comediógrafo aprovechó la ocasión y envió con su carta un ejemplar de su última co-
media, La bocmrru bienjaisant, publicada ese año en París, después de su estreno en la Comédie
Franqoise. La obra fue el obsequio del escritor al duque, y aunque los años pasaron el escri-
tor continúo recibiendo su paga hasta 1793, año de su muerte.
Epílogo
Queda aún por mencionar un tema interesante para el estudio de la presencia y perma-
nencia del teatro de Goldoni en España. Aparte de los puntos ya tratados se dio un hecho que
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también propicié la moda de los dramas con música goldonianos en la corte española. Entre
1764 y 1765 se celebraron las bodas de los dos hijos mayores del rey. Primero se casó la In-
fanta María Luisa con el archiduque austriaco Pedro Leopoldo. Entonces se cantó la zarzue-
la Los cazadores. En la selva sabe amor tender sus redes mejor, adaptación de Ramón de la Cruz
del drama jocoso GI’uccel¡atori, tenía música de Gassmarin (E-X).
Al año siguiente el Principe de Asturias, Carlos Antonio, se casó con su prima italiana,
María Luisa de Parrna~ hija de Felipe de Borbón, duque de Parma. La jovencita había recibi-
do una esmerada educación y hablaba francés, italiano y español. Las obras cantadas de su
predilección eran las italianas, por lo que María Luisa, con apenas dieciséis años, ayudó a im-
poner la moda de los dramas jocosos goldonianos entre las diversiones de la corte en los Re-
ales Sitios. Por suerte, tanto ella como su prometido compartieron el mismo gusto por la mú-
sica y el teatro. Para sus bodas se escogió una obra de tema bucólico, El amícor pastoril, que
conté con adaptación de Manuel Canfrán del drama jocoso La cascina y música de Scolari
(E-II). Las veladas con títulos goldonianos se hicieronfrecuentes en estos años; desde muy jo-
ven la princesa había disfrutado de una intensa vida cultural en la corte de su padre en Par-
ma. Con esta breve mención se cierra este capítulo sobre la presencia de lo español en Gol-
doni y de las vías de entrada de este autor en España.
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Notas
1En las comedias de Goldoni se encuentran ejemplos de personajes ingleses: Panee/cc recebile, Panca/a níecritata, Ii//lo-
so/o inglesa, II re alía ceiccicí, La ritarríala di Londra, La acorzase; franceses: Larreora paterno, Larare Jasteceeex, La /moeerrnlciarcfaisant, II genio bimano e fi genio ¿‘atUvo, II matrimonio par corecorso; holandeses: II rmeeeiico eclaredese, Un curioso acce-damete; y exóticos: Dc Griselda, 1,-carca fe Jal/a, 1,-carca in Ispaan, La sposa persiana, La pereeviamea, Li bella sele.aggia, La da!-
man tina,2 Este personaje se transforma en las versiones españolas; en Las cecatro naderías o Viuda seetil (E-xxxíx) es don Al-
varo de Gama, portugués, y en La viuda sutil (E-CHI) es don Simón, montañés,Como detalle curioso cabe recordar que don Alvaro regala a Rosaura el árbol genealógico de su familia castella-
na. Otro aspecto divertido relacionado con los tópicos españoles es cuando aparece “Arlecchino vestito alía
spagnola” (“La vedova scaltra, Tutte le opere, 11, pp. 377-378).Esta obrase vertió al español en la segunda mitad del siglo dieciocho como: El amante ocilitar, E-IV, pero los per-
sonajes españoles del texto se convirtieron en alemanes.
‘ “Era el comienzo de la guerra de 1733, llamada la guerra de Don Carlos. El Rey de Cerdeña acababa de pronun-
ciarse a favor de este Principe, y de unir sus armas a aquellas de Francia y España contra la Casa de Austria...Entretanto, las Tropas Francesas no tardaron en aparecer yen reunirse con los Sardos, sus aliados, formando jun-tos ese ejército formidable que los italianos llamaban la orneada de los Gal/o-Sardos” (“Mémoires”, TecLee la apare, 1(1, 30), p. 139).6 “Los españoles hacían la corte a las damas del país a la manera de Castilla; éstas estaban muy contentas de ver
a los hijos de Marte doblar la rodilla ante ellas. Las reuniones eran numerosas, sin tunu<ltos, y la galantería bri-lIaba sin escándalo.Yo gozaba, como los otros, de esta dulce tranquilidad, frecuentando las mejores Casas de la ciudad, cortejando alas damas con la noble conducta de los españoles,...Las tropas alemanas, que estaban acantonadas en la región de Bolonia, hicieron movimientos que provocaron la
alarma entre los españoles. Estos no estaban preparados para recibir al enemigo a pie firme, y a medida que losprimeros avanzaban hacia la Romaña, los últimos se batían en retirada, e iban a dividir su campamento entre l”é-
saro y Fano” (libidem, (1, 45), Pp. 206-207).En este mismo año de 1734 España se hace con el Sur de Italia: Nápoles y luego Sicilia (Reino de las Dos Sicilias).8 “Mémoires”, Tutía le opere, 1(1, 31), pp. 141-143; 32, pp. 146-150; 46, pp. 211-212; 47, Pp. 213-216.
~“¿Cómose pone en duda quién soy, mi honestidad, mi fe? Un Oficial honrado no es capaz de fingir, de engañar.Vuestra duda me ofende, vuestra indiferencia es un insulto. Juro al Cielo! El amor por vuestra hija os salva de
mi ira. No sufriré tal injuria de cualquiera” (Jbidem, pp. 150-151).10 “Una es Doña Aspasia, la hija del ignorante Doctor, a quien para tener libertad, he dado a entender que le haréAuditor del Regimiento. Otra es Doña Rosimonda, la cual me ha cubierto de finezas y yo no he hecho otra cosapor ella que hacerle llegar la casación de un soldado. La tercera es aquella ridícula de Doña Aurelia, con la quehe cenado casi todas las tardes. La cuarta es una comerciante que no conocéis; ella agotaría las resen-as de su
marido por tener el honor de ser sermida por un oficial. Las otras dos son jóvenes de bajo rango; una sobrina de
un cabo que gracias a ella se ha convertido en sargento, y la otra hija de un sargento enfermo, ha quien le he con-
seguido un lugar en el Hospital” (lbidem, p. 158).
“Tal debe ser el amante militar, el cual sobre cualquier otra cosa de esta tierra debe amar la gloria y la ama, la re-putación de las armas, el decoro de sí mismo y el de su nación, y hacer resplandecer también ente las pasiones
más tiernas la robustez del alma, el valor, la resignación y el honor” (Ibídem, p. 192).12 “Don Alonso, abanderado en un regimiento español, se encuentra, en el cuartel de invierno, alojado con Panta-lón, negociante veneciano, y se enamora de la única hija de su anfitrión.Pinté en Don Alonso a los honestos e inteligentes oficiales que babia conocido; y en Don Cac’zía, teniente de la
misma nación, copié a los que se permiten locuras de juventud.El interés principal de la pieza consiste en los amores de Don Alonso y Rosaura; en el valor de uno yen el temordel otro. Ellos se encuentran cara a cara; el tambor anuncia que él debe marchar. Don Alonso abandona a su
amante sin dudar; los ruegos, los llantos, las caricias, no le detienen; se aleja bruscamente de su amante.Él vuelve, ha cumplido con su deber, y el general, que tiene en cuenta al joven militar por tener honor y coraje,
no le niega el permiso para casarse (“Mémoires”, Teetía le opere. 1(1116), p. 314).
13 Zorzi. L. “Due schede di lettura: L’amante militare e GI’innamorati”. Studi goldoniacel, III, 1973, pp. 75-105.14 Se basa en la novela epistolar de madame de Craffigny, Lattres drene pére<viaccna (1747).15 Don Alonso y doña Zulmira sólo aparecen en contadas escenas: III, 9-11; l\~ 3-6, 10-2; V. 1-4, última escena,16 “Insultos de los franceses, no sufre un español”, “¿Así se acoge en Francia a un caballero español?”, “En Francia
un español no sufrirá una afrenta”, “La peruviana”, Teette la opaca, pp. 782. 792, 801.
~7“Nosdeclaramosofendidos; el honorde la nación quiere quea nosotros perla ofensa se nos dé satisfacción” (Ibí-dem, p. 783).
“Vos no me conocéis; estoy emparentado con los que un día ocuparon el trono de Castilla” (lbidem, p. 801).
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19 “Un hombre que amo como a un hijo, de él fuese marido. ‘llene máximas de grande, considero que él es nacido
en su país hijo de un gran rey. Y este es el único atributo que le falta a mi familia: aspirar a la sangre real de los
hijos de mi hija.” (Ibidem, 1, p. 800).
20 “Quien como profesión ejerce de poeta, debe saber de todo. Las artes y las ciencias sirven, en las profesiones, pa-
ra reírse del vicio o exaltar la virtud” (“Larnante militare”, Tutía le opare, IV, p. 75).
21 “No conocía otros nombres que los de Aristófanes, Plauto y Terencio. Los leí primero con avidez, con simple cu-
riosidad. Los leí con ayuda de los mejores comentarios, e hice mis observaciones, cuanto me sugería el ingenio
y me permitía la edad. Me parecía imposible, al principio, que estos autores fueran tan universalmente estima-
dos; no sabía encontrar en ellos el deleite que yo me proponía. Encontraba algunas cosas que me gustaban, y en-
contraba más que no valían para persuadirme” (“Prefazioni di Carlo Goldoni ai diciasette Tomi delle Comme-
die edite a Venezia da G. B. Pasquali, Tomo VII”, Teche le opere,!, pp. 642-643).
22 “Hubiera deseado que los autores italianos hubiesen continuado haciendo, basándose en esta comedia honesta
y decente, y que los caracteres extraídos de la Naturaleza hubiesen reemplazado a las intrigas novelescas.
Pero estaba reservado a Moliére el honor de ennoblecer y de hacer útil la escena cómica al exponer los vicios y
las ridiculeces al escarnio y a la corrección” (“Mémoires”, Te etía la opere, 1(1. 10) Pp. 44-45).
23 “Había anaqueles llenos de una colección de comedias antiguas y modernas; era mi lectura favorita...
Rebuscando todos los días en esta biblioteca, vi teatro inglés, teatro español y teatro francés; no encontré nada
de teatro italiano” (“Mémoires”, ‘Putta le opera, 1(1, 8) pp. 3940).
24 Barbieei (7 - 1640). La supplicec, 1634; Concina (1687-1756), De spactaceelis, 1752; Maffei (1675-1755), De’ taatri, 1752;
Perrucci, (1651-1704) Del/’arta, 1699; Riccoboni (1677-1753), Reflexions. 1728.
Della l’orta (1535-1615>, Delle cocnraeelie, 1726; Fagiuoli (1660-1742>, Con,níedie, 1-VIl, 1734-1736; Cigíl (1660-1722), El
don Pilana, 1711; Lemene (1634-1704 7), Endinelone, 1698; Maggi (1630-1699), Rinee, 1-1V, 1700, Coníncadie, 1-II, 1701.
26 “Se ha, en efecto, representado una librería con cuatro estanterías y varios libros, de los cuales algunos llevan el
nombre del autor. En la estantería más alta está Della Forta, con un solo volumen; en el segundo Fagiuoli con
cuatro volúmenes, y Cicognini también con cuatro volúmenes; en el tercero están Maggi y Lemene con un tomo
cada uno; en el cuarto Ciglí, con un solo volumen” (Ortiz, 1906, p. 76).
27 Jacopo Angeli Nelli (1673-1767). Autor de teatro. Trabajó entre 1710 y 1750 en los teatros privados del norte de
Italia. Probó suerte con sus comedias de argumentos enredados y cómicos, así como con las de caracteres y crí-
tica social. Publicó sus comedias entre 1731 y 1755 en Lucay Siena, respectivamente. Algunas de sus comedias
fueron: Alliez’i di redore, Ilforestiere 1 patria, II geloso in gabbia. La mnoglie ¡u calzoni, La sana padrona, Le serve al for-
reo, La suoceret e la flecoreí,!! torneen Lo clise siaíso, 1 zeccleí e-iva11, entre otras.
28 En el prólogo de ¡ dece gernellí vanezian! (1747), publicado por primera vez en la edición de Bettinelli en 1750, re-
cuerda los nombres de varios autores que también tocaron el tema de los hermanos gemelos en el teatro: Plauto
(Manecrni); Trissino Vicentino (So/onisba); Socco (Similliul, 1548); Firenzuola (Leecidi, 1549); Bernardino d’Azzi
(La dece Prancescíce, 1603); Giovanní llattista Andreíni (La turca, 161)8; 1 dece Le/i sindilí, 1622); Niccolé Amenta (fleca
gamella, 1718). entre otros (“l’refazioni e manifesti. Seconda lettera”, flctta le opera, XIV, PP. 432433).
29 “En cualquiera de estas composiciones he intentado mostrar de forma evidente una gran parte de aquellos de-
fectos que he procurado evitar y todos aquellos fundamentos sobre los cuales he establecido mi método al com-
poner mis Comedias y no de otra forma. [.4 Por esto no quise dar nuevas reglas a otros, sino sólo dar a cono-
cer que con largas observaciones y con ejercicios casi continuos he llegado al término de abrirme un camino por
el que poder caminar con alguna mayor seguridad; de lo que no es escasa prueba el agrado que encuentran mis
Comedias entre los Espectadores” (“II teatro comico”, Tutte le apere, U, p. 1045).
~ Coldoni no fue nunca un gran estudioso teórico del teatro; su propia naturaleza e inventiva no le permitían
amoldarse a una escuela o tendencia determinada (Ortiz, 1906, p. 109).
31 Giacinto Andrea Cicogniní (1606-1660> fue un autor de teatro declamado y lírico que se dedicó principalmente
a adaptar tragicomedias y comedias españolas para los cómicos de la legua o del arte en Italia. Entre sus princi-
pales trabajos de adaptación cabe citar: La rita cen sogno, II canzitato di piatra, 11 treidincereto par lonore y Mnritarsi
par r.’amedee ea, Entre sus obras destacan: La forzed del/ateo or,cvero II matrimonio nc//cc inerte. Opera tragica di lleco fine
(1652), L’amceore,sefce ría d’Orlanclo (sa.>; Leí mnoglie di qecattrec ncariti (1659); II Gastorea di Monaca, opera scan/ca a ,norale
(1661); Santa Maria Egiziaca (1660) y Giasecne. Drairenea mnusicale (1659).
32 “Entre los autores cómicos que leía y que releo muy a menudo, Ciccognini era mi preferido. Este autor florenti-
no, muy poco conocido en la república de las Letras, había escrito varias Comedias de intriga, mezcla de pate-
tismo lacrimoso y de comicidad trivial; sin embargo, eran interesantes y tenía la habilidad de mantener la sus-
pensión, y de producir placer con el desenlace. Me encariñé infinitamente con ellas; lo estudié mucho; y a la edad
de ocho años tuve la temeridad de esbozar una comedia” (“Mémoires”, ‘Piel/e le opere, 1, (1, 1) p. 13).
La definición de C. varesees importante para entender la función del autor florentino en esteenlace cultural: “II Cic-
cogniní seppe ascoltare e ríprodurre un cerio spirito del tempo; e rappresenté nelle sue pagine le convenzioni e e mí-
ti del teatro e del!a societá. Non ci fu luí né scelta, né concertazione. E il piú vero giudirio su diluí resta quello di
Carlo Coldoní, che con afettuosa indulgenza di uomo di teatro, sentiva, nella mescolanza di patetico e di comico
usuale, soprattutto linteresa per l’intreccio, perla sospenzione e per lo scioglimento” (“Teatro, prosa, poesía”, Sto ría
della lelteratecra italiana, 1! saicareto, (E. Cecchi, N. Sapegno, ed.), V. Milán: Garzantí Editore, 1967, p. 560).
~ Fueron muchos los autores que hicieron versiones de la comedia de Tirso: Dorimon (1659), De Villers (1660).




“Por lo menos ahora será un siglo que salió de España el Convidado de Piedra, Comedia muy afortunada de Don
Pedro Calderón de la Barca, la cual está repleta de impropiedades y de inconveniencias como era y, sin embar-
go, cómo se veía representada por algunos Cómicos Italianos; fue traducida al Italiano por Ciacinto Andrea Ci-
cogniní, florentino, y Onofrio Giliberto, napolitano, existiendo muy pocas diferencias entre las dos traducciones,
Nunca se ha visto sobre los Escenarios por tantos años una continuación del aplauso popular para una Repre-
sentación escénica como ésta, lo que hacía maravillar a los mismos Cómicos, por lo que algunos de ellos, por
simpleza o por impostura solían decir que existía un pacto tácito con el Demonio que mantenía en concurso es-
la necia Comedia. En efecto, nada peor podía verse representar, ¿qué otra composición merecía más que ésta ser
rechazada? (“Don Ciovanni Tenorio”, ‘Putte le opere, IX, p. 213).
36 Moliére escribió Domec fican o Le/asein da pierre en 1665 y Corneille (1625-1709), Le/estime da pierre en 1677.
~‘ “Todos conocen esta mala pieza española que los italianos llaman!! corezitato di piatrec y los franceses La/estin dapiarre.
La he visto siempre, en Italia, con horror,y no podía entender cómo esa farsa ha podido durar tanto tiempo, atra-
er a todos con locura y hacer las delicias de un país civilizado.
Los mismos cómicos Italianos estaban sorprendidos; y en broma o por desconocimiento algunos decían que el
autor del Festín de Pierre había hecho cm pacto con el diablo para que le ayudara.
No habría pensado nunca trabajar sobre esta obra; pero al saber suficiente francés para leer y ver que Moliére y
Thomas Corneille se habían ocupado de ella, me propuse regalar a mi Patria una con el mismo argumento, con
el fin de darle la palabra al diablo con un poco de más decencia.
Es cierto que no podía ponerle el mismo titulo, ya que, en mi pieza, la Estatua del Comendador ni habla ni ca-
mina y no va a cenar a la ciudad; la titulé Dore fican, como Moliére, añadiendo o el disoluto.
Creí no deber suprimir el rayo que fulmina a Don Juan, porque el hombre que es malo debe ser castigado; mas
cambié este hecho de manera que pudiese ser un efecto de la cólera de Dios, y que pudiese provenir de una com-
binación de causas secundarias, dirigidas siempre por las leyes de la Providencia” (“Mémorie”, TueCa le opera, 1,
(1, 23), pp. 176-177).
38 fbidem, (1, 38), pp. 172-175; 39. pp. 177-178.
“En una época en la que buscaba por todos lados argumentos de comedias, me acordé de haber visto, en Flo-
rencia, en un teatro privado, El manteo,- de Corneille, traducida al italiano; y como uno retiene más fácilmente
una pieza que ha visto representada, me acordaba muy bien de las partes que me habían interesado, y recuerdo
haber dicho: he aquí una buena comedia, pero el carácter del mentiroso es susceptible de una mayor comicidad.
Como no tenía tiempo en dudar en la elección de mis argumentos, me decidí por éste; y la imaginación, en mí
entonces rápida y vivísima, me dio tanto material cómico que me vi tentado en crear un nuevo Mentiroso.
Pero abandoné mi proyecto. Corrteille me habla dado la primera idea; respeté ami maestro, y me honré en tra-
bajar siguiéndole, añadiendo sólo lo que me parecía necesario para el gusto de mi nación y para la perdurabili-
dad de mi pieza” (Ibídem, (1, 8), p. 272).
40 “Esta pieza está en parte traducida, yen parte copiada del español. El argumento me pareció tan espiritual y tan
bien tratado que yo dije que tendría que darle las dos cosas más bellas que haya hecho, y que fuera de mi in-
vención. Entonces estaba atribuida al famoso Lope de Vega, pero luego cayó en mis manos un volumen de don
Juan de Alarcón, en el que decía que la comedia era suya y se lamentaba de los impresores que la hacian correr
con nombre de otro autor” (“Examen du Mamitacer”, La treentecer (L. Petit de Julleville, ed.). París: Librairie Ha-
chette, 1873, p. 56).
41 “El señor Go/e¡oni ha tratado este argumento, como ya indiqué; su Ecrebeestaro es castigado al final por él mismo
que es peor. Las últimas escenas son excelentes; sin embargo, no he podido encontrar la belleza que veo en sus
otras obras, por lo que ésta está completamente contra las reglas del teatro. Un hombre como Goldomei está hecho
para escribir originales, no para imitar a otros” (Obseroations, 1781, Pp. 107-108).
42 “Las obras de los dos autores franceses parecen haber imitado El rey y a/ mnoli,earo, comedia inglesa de Mansfield,
pero la fuente verdadera de todos estos argumentos se encuentra en E/alcaldada Zalancea, comedia española de
Calderón.
En la pieza del autor español hay una complicada intriga: una Hija violada, un padre vengado, un oficial es-
trangulado, y el alcalde es juez y parte, y verdugo al mismo tiempo.
En la del autor inglés se encuentra la lilosol la, la política, la crítica,pero demasiada simplicidad y muy poco juego.
El autor de La caceríade Enrique IV ha hecho una obra demasiado seria y demasiado interesante; es suficiente con
tratar sobre este buen rey para que guste a los franceses y sea aprobado por todo el mundo.
El señor Sedaine ha puesto más acción, más alegría; yo vi El rey y e/ neolinara en su estreno; estuve muy satisfe-
cho y veía con dolor como estaba a punto de caer. Pero, poco a poco, la obra se alzó; le hicieron justicia y tuvo
un número infinito de representaciones, aún hoy se aprecía con placer.
Es necesario decir que el señor Sedaine estuvo bien secundado por el músico; yo no me jacto de ser un conoce-
dor, pero mis oídos son mi guía” (“Mémoires”, Tutee le apare, 1, (III, 13), p. 496).
~ Coldoní confunde el lugar de nacimiento del autor: Manfie/d, con el apellido de éste: Doelslcy.
“Encuentro la música del señor Monsigny expresiva, armoniosa, agradable; sos temas, sus acompañamientos,
sus modulaciones me encantan, y si hubiera tenido la disposición para componer óperas cómicas en francés, es-
te músico habría sido uno a los que me habría dirigido.
Pero yo no entiendo nada; he escrito más de cuarenta o cincuenta óperas cómicas para Italia, las he hecho para
Inglaterra, para Alemania, para Portugal, y no sabría hacer una para París” (Idem).
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“Muchos, sin embargo, en los últimos tiempos se están dedicando a regular el teatro y a reconducirlo al buen
gusto. Algunos han ‘mtentado hacerlo llevando a escena comedias del español o el portugués traducidas. Pero la
simple traducción no podía hacer efecto en Italia. Los gustos de las naciones son diferentes, como son diferentes
las costumbres y las lenguas. Por eso nuestros cómicos mercenarios, sintiendo con su prejuicio el efecto de esta
verdad, se pusieron a alterarías, y recitándolas improvisadas las desfiguraron de tal modo, que ya no se conocí-
an como obras de célebres poetas como Lopez de Vega y Moliére, que detrás de los montes, donde reinaba me-
jor gusto, las habían compuesto. El mismo cruel arreglo han hecho con las comedias de Plauto y Terencio” (Gol-
doni. Teatro. (Pien, ed.), IV, 1991, p. 1253).
El texto del que se extraen los anteriores fragmentos: Pc’dfogo a (a primera edición de tas concedías de Goldoni (Vane-
cia: Bettireelli, 1750, es fundamental para entender la visión personal del autor y el fenómeno literario y teatral
que fue Goldoni en el siglo dieciocho. Véase una selección más amplia (bilingúe> en Apéndice 1, documento 6.
46 “Escribí algunas a la manera española; esto es, comedias de enredo y de argumento, y tuvieron algún inespera-
do buen resultado por lo que tenían de metódico y regular que las distinguía de las ordinarias, y en ellas sedes-
cubría cierto aire de naturalidad” (Idem, p. 1254).
“Incluso el gran Lopez de Vega, según testimonio del mismo escritor, no se aconsejaba para componer sus come-
dias conotro maestro que el gusto de su público.
Sin embargo yo. obligado por un genio que me atrevoa flamar similar al del español poeta y siguiendo la misma
estela..., he escrito mis comedias. Tratadosde poética, tragedias, dramas, comedias de toda suerte, todo eso he leído
en gran cantidad, mas después de haberme formado mi particular sistema, o mientras que me lo iba formando gra-
cias a la luz que me summistraban mis dos alabados grandes y libros, Míendo y Teatro. Y solamente después me he
dado cuenta de que me había educado en los preceptos esenciales del arte recomendados por los grandes maestros,
y practicados por excelentes poetas, sin haber tenido por propósito estudiar ni a unos ni a otros” (Ibidem, p. 1257).
48 “Don Lope de Vega, don Pedro Calderón, españoles, han introducido personas nobles ea las comedias, pero és-
tas únicamente servían a la intriga para mostrar sus virtudes y sus vicios, dejando para los criados el ridículo, y
principalmentea su Gracioso, que corresponde al Arlaqeelme de los italianos (“La dama prudente”. Teecte le apare, III.
p. 713).
“Estas son un género más elevado, tanto por la nobleza de los personajes que son introducidos y por la cualidad
de la intriga y los accidentes” (Riccoboni, 1734, p. 82).
50 “Ha sido el primero que ha mostrado el ridículo de los marqueses, de los cortesanos, de las personas de calidad
y su novedad, respaldado por la protección de un rey que lo incitaba, no sólo con los argumentos de su corte,
sino con los más cómicos y originales, produjo buenos efectos, y fueron sus comedias óptimas y afortunadas lec-
ciones” (“La dama prudente”, Tutee íe opere, III, p. 713).
51 “Se destroza la comedia, y pronto se oye: aquí no ocurre nada, aquí no se aprende nada. No dudéis, que rápido
volverá a escena la estatua del difunto Loyola que va a cenar; veremos en tres horas a un niño en la cuna, crecer
y convertirse en el terror de la luna otomana, en libertador del padre en oscura prisión. Vuelve Lope de Vega y
vuelve Calderón. Así vamos, vamos por el camino equivocado y ya esteaño está la escena medio españolizada”
(“Componimentí poeticí”, Tecíte le apere, XIII, p. 210).
52 Luigí Riccoboní (1677-1753). Actor, autor, director y estudioso de teatro. Trabajó como actor (Lelio> en comedias y
tragedias con su mujer Elena-Virginia Ballet (Flaminia). Fue un hombre culto de la Arcadia y de las Academias de
Bolonia, Ferrara y Venecia que escribió para la escena. Junto a otros importantes escritores de teatro: Scipione Maf-
fei, Ludovico Antonio Muratoni, Pier Jacopo Martelo y Giovanrú Gioselfo Orsi, planteó, a comienzos del siglo die-
ciocho, una reforma intelectual y moral. Entre 1717 y 1750 fue director de la Nueva Comedia Italiana de París y pu-
blicó varios ensayos: Histoire du ehéflere italiare depecis la décademeca da la comedie latina; az’ec cen Catalogree des tragedias a
comedias italierenes inepríneées depecis 1500... jusqec’a... 1600 et sic,- una Dissartation se’,- la treigadie ,nodac’na, 1-II (1731), Ob-
servations sar le concedía et suc leganie da Molii!ra (1736), Panséa se,,- la déclaneation (1738), lktlexions Icistoríques at critiqua
seer las d~I’acans Tleéeitre de ¡‘Ecerope. Avec les ‘Pansées sur/a Declamation’ (1738) y Da la ré/ormnation dcc tlcéñere (1743).
Obra en dos tomos que contienen además de siete capítulos sobre la historia del teatro italiano; un ensayo ge-
neral titulado: Azcertissamnent au lacteur; un estudio de la tragedia francesa, varias listas en orden alfabético y una
colección de estampas muy importante. Eei el primer tomo cabe destacar: Catálogo de tragedias (pp- 101-130);
Catálogo de comedias (pp. 131-186); Lista de poetas trágicos (pp. 187-208); Lista de tragedias (pp. 209-220); Lis-
ta de comedias (pp. 221-246), y en el segundo: Selección y estudio de obras de: Ariosto, Bibiena, Canace, Cecchi,
Cintio, Dolce, Ruccelai, Secchi, Speroni, Tnissino, entre otros. La obra tiene diecinueve estampas, dibujadas por
Michel Nícolas y grabadas por Fran~ois Joullain, de personajes de la comedia latina (1); de la comedia del arte
antigua y moderna (17) y del Teatro Olímpico de Vicenza (1).
“La dominación de los españoles en Italia trajo algunas comedias de su nación al país, y éstas dieron al teatro los ca-
pitanes que hablaban con pureza la lengua española o una mezcia de las dos lenguas; de estos capitanes nos hemos
aprovechadode excelente forma. La memoriasubsiste aún con los capitanes Spavanto, Muctamnoros y Sangre y Eccago. Des-
de veinte años antes de acabar el siglo pasado han desaparecido estas caracteistícas” (Histaira, 1,6, 1730, pp. 56-57).
“En el siglo diecisiete, hacia el año 1620, las bellas artes decayeron en Italia. Debido a esta decadencia fue un gran
milagro que el teatro consee-vara su regularidad. Las tragedias cambiaron de tono, yen su lugar las ocuparon las
comedias o tragicomedias españolas, las traducidas o las hechas a imitación. El emperador Carlos Quinto había
dejado en los reinos de Nápoles y Sicilia, en el Ducado de Milán y en otras provincias, numerosas cortes de se-
ñores españoles, y esto fue lo que ocasionó esa corrupción del teatro” (Ibidem, p. 46).
56 “Las tragicomedias españolas, traducidas, como La vida es sueño, El sansón, El convidado de piedra, y otras pareci-
das, eran, las más preciadas joyas del teatro italiano” (Hístoi re, 1,5, 1730, p. 47).
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“La buena comedia escrita /ue des/igurada y reducida a guiones para ser improvisada; aún quedan algunos
guiones de Flaminio Sca/a, de Gioz’anni Bateista Andreini y de autores que hicieron comedias en el siglo diecisiete”
(Idibem, p. 72).
~ “Un italiano o un español debían conlormarse con el gusto de su nación” (“Avertissement au lecteur”, Ibidem.
p. 97).
59 Se habla del teatro español en distintas materias; por ejemplo, en las imitaciones de Moliére de obras españolas
(Obserzations, pp. 137, 143-154, 173-182) o en la imitación de Lope en La discreta aceancoraela (Ibidem, PP. 57-165).
Hay otras menciones generales (Ibidem, PP. 2, 9, 71, 100).
60 “Los italianos y los españoles, hablo de los modernos, no han abandonado el estilo que habían adoptado sus pre-
decesores de dos siglos antes; su dictamen no se aleja de la verosimilitud y el discurso natural; su estilo es puro,
pero en todo momento conveniente al rango de los personajes que presentan; es cierto que en pintura o en des-
cripción de un jardín, un bosque, un palacio, etc. los españoles se olvidan a menudo y adoptan el lenguaje de los
romanos.
Aunque, en sentido general, los poetas españoles no concedan más importancia a la unidad de lugar que a la
unidad de tiempo; es, desde luego, cierto que algunos de ellos se apartan menos de las reglas y la verosimilitud”
(Obsarz’ations, pp. 61, 231).
61 “Mi suerte, hace treinta años, supo arrebatarme la honra de estar al servicio del Monarca de las Españas, cuan-
do por real orden el Embajador Católico debía mandarme de Venecia a Madrid. La misma suerte enemiga me
negó por segunda vez este honor en el año de los gloriosos desposales de Vuestra Majestad Real, El día de hoy
repara muchas de mis pérdidas, la generosa clemencia de Vuestra Majestad, al permitirme ofreceros esta débil
obrilla mía” (Ibidem, 1738, pp. i-ii>.
62 “Se podría, según creo, asegurar que los españoles han sido los primeros en Europa que escribieron para el tea-
tro” (Re» exiomis, p. 56).
“Sería difícil de decir exactamente los nombres de los poetas dramáticos que España ha producido; pero se pue-
de elevar a tal rango a los que gozan demás reputación, Lope de Vega, Calderón, Moreto, Solís, Salazar, Molina
y alguno más” (Ibidem, PP. 65-66).
“Este número prodigioso basta para probar que el genio más fértil de todos los poetas dramáticos no puede y no
debe nunca ser comparado con Lope de Vega, en el sentido de la abundancia y la imaginación” (Ibidem, p. 67).
“Sumemos a esto el número inmenso de obras de teatro impresas con el nombre de los autores y convendremos
quelos españoles fueron los más fecundos, y que todas las naciones de Europa juntas no podrían producir una
cantidad semejante” (Ibidem, p. 74).
“Se puede responder a la objeción que este género de composición conviene al gusto de la nación, que se con-
forma en estas obras a lascostumbres del país” (Ibídem, p. 74).
“Debemosconvenir también que no es el único móvil de la escena, pues aquellos mismos que le han imitado re-
conocen la singularidad de sus ideas y con cuánta facilidad inventan los autores españoles los temas, sobre los
que construyen la fábula conforme el gusto de la nación, pues es muy raro que entre el inmenso número de sus
comedias se encuentren algunas en la que las ideas sean tomadas de otras. Los españoWs son, al contrario, los
quehan abastecido a todos los poetas de Europa” (Ibídem, p. 75).
“No es por ignorancia que los españoles no han seguido las reglas de Aristóteles” (Ibidem, p. 76).
“El mismo Vega, escribiendo sobre el arte del teatro, nos dice que silos poetas españoles no se someten a las re-
glas es menos por ignorancia que por la necesidad de agradar a la nación... Oe este modo se puede ver al teatro
español como una fuente inagotable para todas las naciones” (Ibidem, p. 77).
“Se llama gracioso a aquél que representa al personaje cómico principal; este personaje se acerca mucho al de
Arlequín, pues se parece mucho en el carácter” (Ibidem, p. 80).
63 “Se puede concluir de todo esto que se ha dicho, que a pesar de que el teatro español rechazara las reglas, dis-
frutó la gloria de haber sido y de ser todavía el granmaestro de poetas y el gran modelo de los teatros de toda
Europa, ya fuera por la singularidad de las ideas, ya por el prodigioso número y la variedad de temas de come-
dia que tiene” (lbidem, 1738, pp. 82-83).
~ “Él no observó en sus obras aquella escrupulosa unidad de tiempo y de lugar, que angustia la fantasía de los poe-
tas, siguiendo en esto la libertad de los españoles, que, también a pesar del preceptor Aristóteles, han llenado por tan-
tos siglos sus teatros de obras maravillosas, instructivas y agradables” (“1 malcontenti”. TeeCta le opere, Mp. 1019).
65 Corneille, que estudió el teatro español, empleó varios textos para sus obras. Por ejemplo, para Lilícesione co,ccc-
que (1636) recurrió a comedias de magia, para Le Cid (1637) a Las mocedades del Cíe! de Guillén de Castro, para Sui-
te e$ce mnantauc (1645) a Amar sin saber a quien de Lope de Vega y para Don Sondee d’Acagore (1647) a El po/ocio en-
cantado, también de Lope de Vega. Todas cosecharon grandes éxitos, excepto La cometimeecacióre dcl ancbeestaro. como
indica Coldoni, que fue un fracaso por resultar excesivamente novelada.
Títulos como Polyeeecte (1643), supuestamente basado en Los anca,etes del Cielo de Calderón, y Horecca (1640), en
El ¡corerodo lcerrmcano de Lope. también deberían incluirseen la lista de adaptaciones, pero los estudiosos no siem-
pre está de acuerdo en este punto.
66 “No encuentro que los autores antiguos, ni los autores modernos, se hayan entretenido mucho en componer más de
una comedia sobre el mismo asunto. No conozco el Menlatee- y la Suite de eeantatcr, dos comedias que Corneille ha en
parte traducido y en parte imitado del español Lapez de Vaga (sic). Pero me sea permitido decir que la Segecito del be,-
gíardo no tiene que ver con la comedía que lo precede” (“II ritorno dalIa vitleggiatura”, TeeCta (a opera, VII, p. 1147).
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67 “Aquellas que ahora tu ofreces al público, conforman una sola comedia, dividida en nueve actos. Calixto y Mali-
bao es una comedia española dividida en quince actos; no es ninguna maravilla que tú la hayas escrito una en
nueve. Responden a quien hablase de tal forma, que Calixto y Melibea no podría ser representada en una tarde,
y non podría dividirse en tres representaciones; ya que la acción de esta comedia, irregular ye escandalosa, no
es susceptible de división alguna” (Ibidem).
Se refiere a la mencionada obra atribuida a Femando de Rojas, La concedia de Caltvto y Me/iSeo, publicada en 1499.
69 Originalmente fue i.m canovaccio que el comediógrafo escribió en italiano, en tres actos, titulado II ritratto d’Ar’
lecchino (1764).
70 “Podría pasar por una comedia española; ya que todo el mérito consiste en los equívocos y en la trama. Pero que
cosas hay que no se encuentran en las comedías españolas: uno es el carácter de los dos protagonistas; el otro, la
verdad y la exactitud de la conducta, creyendo de no poderme reprochar el haber dado a la escena la más míni-
ma cosa que no sea conforme a la naturaleza y a la verdad” (“Ch amantí timidi”, Teetea le opere, VIII, p. 677).
71 “rara reanimar una obra que resulta oscura por su argumento. he pensado trabajar en el tercer acto con la cos-
lumbre de los españoles: con argumento enredado y un par de golpes, que tienen un poco de sorprendente” (“La
donnavendicativa”, Tutee le opaca, IV, p. 1011).
72 Las indicaciones de escena de las comedias están sacadas en todos los casos de la edición de Ortolani.
~3 Algún libreto presenta la utilización de puertas y escondites: II cante Cara mello (1751).
No en baldee1 libretista lila Ponte recurrió a esta comedia y a una de estas escenas para cerrar de forma cómica
-con un espectacular concertante- el final del primer actode la ópera II beerbaro di becan cecore (1786). Véase Pagán,
1993, pp. 133-136.
‘~ Orlo Cozzi (1720-1806). Escritor y comediógrafoveneciano de origen noble. Fue rival de Goldoní por sus postu-
ras estéticas en tomo al teatro a finales de los años cincuenta. Cultivó el teatro de magia, la comedia del arte y los
dramas de inspiración española (1761-1773). También escribió su autobiografía, que tituló Merceoria inectili (1798).
76 Hablando de los dos comediógrafos de moda a los que se oponía Gozzi (Chiari y Goldoní) observa que: Ebbaro
ta/entí capaci par infinita produzioni teatrali, cha piacquero, eche heenno doto dellutila a’ Cooaicf, ed ai Taatri. Mo tean sa-
no a rmcia credere conepatibili coloro, cha can dalle disse,reinazioni insolenti, sanza capacité di soccorcara le nostre scana. va-
ghana estinCo un ganare, clea onora l’Italia, eche del sccssistenza a’ pravaretí di dci possada Taatri.
“Tuvieron talentos capases de infinitas producciones teatralesque gustaron y que hantenido alguna utilidad pa-
ra los cómicos y los teatros. Pero no son, a mi entender, compatibles con ellos, que con las recreaciones insolen-
tes sin capacidad de socorrer nuestros escenarios, quierenmuerto un género quehonra a Italia y queconserva
las rentas de quienes poseen los teatros” (Gozzí, Opera edite e medite, V, 1802, p. 45). Parael tema de la polémica
entre Gozzi y Goldoni, véase Bosisio, 1979.
~ “El nuevogénero, con el cual, después del género de la fábula, pensé ayudar con utilidad en el teatro a la com-
pañía cómica italiana de Sacchi, lo quise extraer de los argumentas del teatro español” (Idem y 1802, p. 3).
78 En la colección de teatro de Gozzi hay ocho piezas inspiradas en el teatro español: una tragicomedia - La don tea
vendicaticta el/carneo/a dal/’obbligoziona, basada en Rendirse a lo obligación de Diego y José de Córdoba (Teatro
SantAngelo, Venecia, 1767); un prólogo trágico - la cadecta di Domina Elvira Regia di Navarra y una tragicomedia
- Las puniziane nel precipizio. basados en La venganza en el despeño y tirana de Navarra de Juan de Matos Fragoso
(Teatro SantAngelo, Venecia, 1768); unatragicomedia - 1/moro di carpo blanco asia Lo scleiavo e/el propr/o anara, ba-
sada en El moro de cecerpo blanco o sea El esclavodel propia honor de losé de Cañizares (Teatro San Salvatore, Vene-
cia, 1776); una comedia - II pecbblico secreto, basada en El secreto a roces de Pedro Calderón de la Barca (Teatro
Seint’Angelo, Venecia, 1769); una tragicomedia - Le due notti afranose o sia CI’inganni ell’inemrcaginaziorca, basada en
Gustos y disgustas son necis qece imaginación de Pedro Calderónde la Barca (Teatro San Salvatore, Venecia, 1771); un
drama - La princ/pessafiloso/a o sial) controvelenea, basadoen El desdén canal desdén de Agustín de Moreto (Teatro
San Salvatore, Venecia, 1772); una tragicomedia - £ dna frote/li nincici, basado en ¿Esperar al fin para comesidararse fe-
liv? de Agustín de Mareta (Teatro San Salvatore, Venecia, 1773). Cfr. Gozzi, Opera edite a mee!ita, V-VIII, 1802.
‘9 “Se acrecienta en mí la consideración por los intelectos Españoles” (Ibídem, VII, p. 140).
~ “Si todas las fábulas gustaron, y gustan, si la Docena vendiccetira, Docena Elvira, el Pubblico secreto propiciaron una
irrupción, gustaron, y gustan, y tuvieron esa intención que se busca en el teatro; convendrá decir que sólo aque-
líos génerosque no gustan, son los que no valen nada. 1..]
Yo no busco más que divertirme y entretener por tres horas en un teatro a mi nación” (lbidem. VI, pp. 147-148).
~ “Se deberá hacer mención por justicia a la época y a mis diezfábulas y ami nuevo género, sacado de los argu-
mentos españoles.
De esta mención, si no lo confirma su mérito, lo confirma la revuelta que ocasionaron y el precioso regalo de
aplausos que recibieron” (lbidem, VII, p. 145).
82 “Nuestro señor Coldoni, quien tuvo el mérito de sostener por mucho tiempo el teatro italiano, divirtiendo a los
de su nación, y haciéndoseadmirar, puede decirqué ganancias tienen los escritores teatrales de Italia, y de quién
deben sacarlas con molestia y humillación” (Ibídem, Y p. 5).
83 Cfr. Eximeno, III. 2, 1774, p. 193.
84 Sus textos originales: Mecano teatro correico, I-XII (Venecia, 1783-1785) y sus traducciones: Sca/fa di a/cenca ecca//are ti tra-
gadiefrecncesi tradoete (Bolonia, 1764) con obras de Corneille, Crebillon, Racine y Voltaire danbuen cuenta de ello.
~ Además de las cuarenta y tres cartas que Goldoni le escribe a Albergati: LXV, LXVIII, LXXI-LXXIII, LXXV-LXX-
VII, LXXXI, LXXXIX-XCI, XCVII, C, CIII. CV, CVIII, CXII, CXV, CXVII-CXXV, CXXVIII, CXXX. CXXXIII-CXXXV,
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CXXXVII, CXL-CXLI, CXLVI, CXLIX, CLIX. CLXIII, CLX VI, CLXXXII, CLXXXV, CXC (“Leltere varia”, Teche le
opere, XIV), también se conoce una partede sus propias cartas: Lateare capricciase difl. Albergati e di F. Zaccleiroli dai
rncdasirni capricciosamente star pate, 1-II (Venecia, 1780-1781) y LaCtare piatevolí se piacercenno (Módena. 1791).
86 Felipe de Borbón (1725-1765>. Tercer hijo de los reyesde España, Felipe Ve Isabel de Farnesio, A partir de 1731 tu-
vieron lugar varias guerras en territorio italiano por los ducados de Parma y Piacenza que dieron la victoria a Es-
paña, pero en un primermomento es Carlos, el hermano mayor, quien es reconocido como gobernante y sucesor
del granducado de Toscana de dondeera oriunda su madre. En 1734 el conde de Montemar conquista Nápoles y
Sicilia para España, y Carlos pasa a las nuevas posesiones. Francia se opone y pide los ducados para el duque de
Lorena. Pero en 1743 se alian Austria, Inglaterra y Cerdeña contra Francia y España que constituyen otra alianza.
Entre 1744 y 1745 avanzan los ejércitos hispano-galos y, aunque sufren algún revés imprevisto, acabanvenciendo.
Felipe pasó a tomarposesión delducado ese mismo año. Fue un granmecenas de las artes en su época.
87 Felipe V de Borbón (1683-1746). Duquede Anjou, segundo hijo del Delfín, Luis (1661-1711) y María Ana de Ba-
viera (1683-1746>, y nieto de Luis XIV de Francia. Fue prodamado rey de España en 1700 consólo diecisieteaños.
Reinó hasta 1724, cuando abdicó en favor de su hijo mayor, Luis quien, también condiecisiete años, reinó entre
el 10 de enero y el 31 de agosto, y murió de viruelas. Volvió a reinar, a petición explícita del Consejo de Castilla,
hasta su muerte, cuando le sucede su hijo Fernando VI. Fue un importante mecenas dalas artes francesas, con
lo que fomentó las primeras tendencias ilustradas en España.
Isabel de Farnesio (1692-1766). Hija de Eduardo III de Parma. Fue unamujer culta e inteligente que favoreció la
protecciónde los italianos en la corte española. Tuvo siete hijos con Felipe de Borbón: Carlos (futuro rey de Ná-
polesy España), Maria Ana Victoria (esposa del rey de Portugal), Francisco (falleció niño), Felipe (duque de Par-
ma>, María Teresa (primera esposa del Delfín, Luis, hijo de Luis XV), Luis Antonio (cardenal, luego conde de
Chinchón) y María Antonieta Fernanda (esposa del rey de Cerdeña, Victoria Amadeo). Fue una importante me-
cenas de las artes italianas.
88 Los reyesde España no se resignaron aperder los dominios de los antepasados de la reina en Italia, así que apro-
vechó la guerra de Sucesión de Austria para queun ejército español tomarael ducado de Parma en 1745; lo per-
dieron al año siguiente, pero en 1748 lo recupera definitivamente. El infante gobemó entre 1748 y 1765. y luego
le sucedió su hijo Fernando hasta que fue unido a la República Francesa en 1801.
~ “Leltere alía Repubblica di Cenova”, Tutee la opere, XIV, pp. 74, 81.
90 “A los muy humanos Señores Asociados a la presente edición florentina, Carlo Condoni. Todos ya sabrán que
su alteza real, el serenísimodon Felipe, Infante de España, duquede Parma, Plasencia, Guastalla, etc., se ha dig-
nado honrarme con el título de su servidor y de su poeta, y que su soberana clemencia ha querido además be-
neficiarrne conuna pensión anual, únicamente por efecto de su real bondad y beneficencia, recompensando am-
pliamente las obras que me son encargadas, para mi honor, por su corte real. En el momento en que yo me apli-
caba en la composiciónde estedécimo tomo, quiso mi deber que metrasladara a Parmalos primeros días de di-
ciembre último pasado y que allí me detuviera hasta los últimos de febrero, lleno de consolaciónpor el muy cle-
mente agradecimiento de sus Altezas el egregio ministro, mi muy amoroso protector, de quienno es este el lu-
gar ni el momento de alabarsus infinitos méritos y su singular virtud” (“Prefazioni e manifesti”, Tueta la apare.
XIV, pp. 461-469, sobre todo pp~ 463-464).
91 “Hablandoahora de mi estancia en Parma no le disgustará a ustedes, señores míos amabilísimos, que os de ale-
gría de un bello placer quetuve allí, entre los muchos que suministran a la corte real, brillante, magnífica e ge-
nerosa. Se encontraba allí, contratada anualmente poreste soberano, un grupode excelentes cómicos franceses,
repleta de actores y de bailarines que forman todos juntos el más bello espectáculo teatral que se pueda desear
Entre sus muchísimas representaciones, pormíen extremo disfrutadas, tuve la satisfacción de ver representada
mi comedia, que tiene por título: La secagra y la nuera, a sea La familia del coleccionista de ametegiiedecdas, adaptada a
la lengua francesa” (Idem). El mismo episodio aparecen en sus “Mémoires” Tectte la opere, 1, (II, 8>, Pp. 275-277).
92 “Hablo con el corazón en la mano, cuando un hijo tuviese, el colegio de Parma para éste yo escogería. Sé que sus
directores son los más sabios y diestros, sé que está bien provisto con expertos maestros, hombressingulares y
óptima profesores de las más bellas artes y de lasmejores ciencias. No atienden sólo a la aplicación de los estu-
dios, mas a dar a los jóvenes una educación perfecta. Ellos logran inspirar estos nobles pensamientos que hacen
apreciados a los caballeros en el mundo; y hay una buena regla en el noble recinto en la que la virtud es sutil-
mente introducida en el corazón, Muy antigua fama se ha ganado en el mundo con sus muchos distinguidos
alumnos” (“II cavaliere gioconda”, Trata le opera, V, p. 903>.
~3 “Su eterno hone,r por la alta protección del excelso soberano fue creciendo hasta la desmesura; él, que de Espa-
ña vino a Italia para hacer florecer los lirios en tierras italianas, fue de las nobles ciencias y las artes más honra-
das, protector generoso, providencial mecenas” (Idem).94”Memories”, Tutee ía opera, 1. (II, 31), pp. 378-379, p. 1113, n. 1.
“El oráculo del Vaticano. La poesia es del señor doctor Carlo Goldoni, poeta de su alteza real el serenísimo don
Felipe, infantedi España, duque di Parma, Plasencia, Guastalla, etcétera” (“Loracolo del Vaticano”, flctta la opaca,
XII, p. 888). La música era de B. Galuppi.
96 “~j unione del Reale Profeta Davide e II monte Parnaso”, Tulle le opere, XII, pp. 916, 1005.
9~ Otras citas de la misma índole son: “Serenissimo Reale Infante Padrone” (“Lamante di sé medesimo”, fletee la
opare, VI, p. 297); “Reale Padrone” (“II geloso avaro”, Thtte le apere, V, p. 16).
“En atestado de mi obsequio hacia un protector para mi tan amable y generoso, me tomo el honor de participar a
vuestra excelencia de habersido condecorado porsu alteza real el serenisiano señor infantedon Felipe conel titulo
de su poeta, por ahora can unapensiónanual de tres mil liras de Parma, sin obligación alguna por ello, mientras los
encargos me serán recompensados” (“Conte Giuseppe Antonio Arconatí Visconti”, fletee/e apare. XIV, p. 194).
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“Alío stesso.Tutta le opere, XIX’, p. 195.
“En la actualidad estoy en Parma por comisión de la corte, y me detendré hasta el día de San Esteban, cuando
subirá a escena mi obrita” (Ibidem, p. 196).
101 “Te Deum Laudamus per la ricuperata salute di Sua MaestáCristianissirna Luigi XV, presentato alíe loro Altez-
ze Reali Don Filippo Infante di Spagna Duca di Parma, Piacenza e Cuastalla, ecc. e Madama Reale di Francia
Luigia Lisabetta Infanta Consorte” (“Te deumlandamus”, flctte le opere, XIII, pp. 298-304).
102 “A Domeníco Caminer”, TuCte le opere, XIV, pp. 244, 798.
103 “A su Alteza Real el muy sereno Infante de EspañaDon Felipe Duque de Parma, Plasencia, Guastalla, etcétera,
etcétera.
La muy clemente gracia que me ha acordado la A.V.R. de llamarme su actual servidor, poeta y pensionado, es la
mejordistinción que pueda honrar mis obras y mi muy humilde persona. Bajo la muy alta real protección de Us-
ted pongo mi completa y voluminosa edición, implorando para ella los soberanos auspicios de mi real señon Es-
ta no es unadedicatoria, sino un memorial. No soy tan temerario para dedicar las miserables fatigas mías a un
príncipe tan grande, cuya sangre deriva de lasdos más vastas y más excelsas monarquías de Europa, el cual ha
llegado para hacer feliz nuestra Italia.
El muy antiguo genio de las armas y de las letras de los siempre grandes y siempre amados Borbones florece
ahora más quenunca en la A.V.R., y encuentran en Ellos corazón magnánimo y generoso, el asilo de las ciencias
y las bellas artes. Es un lugar que yo no merezco entre los literatos porél protegidos, perouna vez acordada por
el príncipe una beneficencia, es acordada para siempre. Estoy postrado humildemente con tal fidelidad al trono
de la A.V.R. y pongo a sus pies todas mis obras, que ahora están recogidas e impresas juntas, de una forma me-
nos indigna a sus muy clementes ojos; pretendo conello dar ánimo a una empresa para mí muy grande, anima-
da porsu real munificencia” (“Supliche”, VII, Tutee le opere, XIV, p. 420).
104 “El gran ánimo de estesoberano, que tiende a la felicidad de los pueblos y al avancede las letras y bellasartes”,
(“II cavaliere giocondo”, Tutee le opere, V, p. 852).
El viaje se emprendió el 20 de mayo de 1762, cuando salió de Venecia, y no concluyó hasta el 26 de agosto de ese
mismO año en París.
106 Savoia, 1985, Pp. 110-121, 124-129.
107 “Lettere vane”, licIte le opere, XIV, pp. 253-257.
“Pasé ocho días muy agradables en esta ciudad. Había dedicado la nueva edición de mi teatro al infante don Fe-
lipe. Tuve el honorde presentarle los dos primeros volúmenes; besé las manos a sus altezas reales. Vi por pri-
mera vez al infante don Fernando, entonces príncipe heredero, y hoy día duque regente. Me hizo el favor de ha-
blarme, y me felicité pormi viaje a Francia: “Sois afortunado”, me dijo, “veréis al rey mi abuelo”.
Auguré, por su buen temple, que un día este principe habría hecho felices a sus súbditos, y no meengañé. El in-
fante don Fernando hizo lasdelicias de su pueblo, y la augusta archiduquesa, su mujer, culn~inó la felicidad pú-
blica y la gloria de su gobierno” (‘Mémoires”, TueCa le opere 1, (II. 46), p. 435).
109 “No quiero que el correo nos cueste mucho, ni a usted ni a mí, por lo que lo mando a través de Parma; lo con-
signo a monsieur Bonnet, tesorero de don Felipe, y él lo manda a Parma, certificada, y una vez allí le será pron-
to enviado a Bolonia de la misma manera” (“Alío stesso”, TueCa le apere. XIV, pp. 313, 317).
110 Uno de los contactos principales pudo ser Carlo Broschi, Farinelli, ministro especial de los reyes de España. Es-
te cantante participó en 1726 en las representaciones celebradas en el teatro de la corte de Parma de dasóperas:
Ifrata/li riconosciceti de Capelloy L’antimcenuide de autor anónimo.
Pero aunque hasta ahora sólo se conocen los contactos que Broschi mantuvo desde la corteespañola con la aus-
triaca, bajo el reinado de Maria Bárbara de Braganza y FernandoVI, debió conocer a los miembros de la familia
Famese en aquellas fechas -Isabel Famese le trajo al país en 1736- y de los Barbones luego. Se sabe quea la vuel-
ta a Italia, en otoño de 1760, Broschise presentó ante el infante don Felipe para ofrecerle sus respetos y condo-
lencias por la muerte de los antiguos reyes de España. Allí le entregó quince volúmenes de las sonatas del ma-
estro de música de la difunta reina, M’ Bárbara de Braganza, Domenico Scarlatti. Véase 5. Cappelletto. La roce
parduia. Vila di Feicínellí enrolo cantare. Turin: E. D. T., 1995, pp. 79-125.
~ Primogénita de Luis XV y María Leczynska, se había casado conFelipe de Borbón, duque de Parma. Gustaba del
teatro y de las artes en general. Murió con apenas treinta y dos años en 1759.
112 “Al marchese Francesco Albergatí”, TueCa le opere, XIV, p. 336.
113 “Alío stesso”. Ibidem, p. 3.49.
114 Sustituye al francés Du ‘I”ellot en 1771.
“El real infante, duque de Parma, don Felipe, de gloniosísimo recuerdo, me ha honrado con el título de su poe-
ta, y me ha beneficiadocon una pensión; y el real infante, felizmente reinante, ha tenido la clemencia e conser-
varme el titulo y el beneficio.
La cualidad de criado y pensionadode su alteza real me animaa presentarmeante Vuestra Excelencia y suplicarle
su elevado respaldo, asegurándole mi obediencia y mi celo todas las veces que me honréis con vuestras órdenes
y las de mi realpatrón. Me atrevo, al mismo tiempo, a presentar a vuestra excelencia un ejemplar de mi comedia
francesa, y suplicarlehumildemente en presentarle el otro en mi nombre a su alteza real. Esta comedia mía ha si-
do tan afortunada en Paris yen la Corte, que meanima a enviarla a un gran ministro. Quedocon el más profun-







Ordenación de las obras. Distribución de la ficha de la obra delamada o cantada.
Para facilitar el manejo de las listas de obras de Goldoni en español, italiano o francés seincluyen las siguientes normas. Las listas comprende además algunas obras en fondosextranjeros. En todos los casos se ha optado por las soluciones más sencillas y claras
que se han encontrado para hacer de las listas un verdadero instrumento de consulta para el
investigador interesado en la obra goldoniana.
Ordenación de las obras
Las obras están ordenadas primero por íos títulos de las versiones en español, así como
por los originales en italiano que se publicaron o representaron en España y que han llegado
hasta nuestros días; se han incluido todos los manuscritos o impresos localizados, así como
las partituras musicales en el caso de los textos con música. Las listas se ordenan alfabética-
mente, en el primer grupo están los títulos en español y en el segundo en italianos, dentro de
cada uno de estos grupos se distingue entre ejemplares manuscritos, en su mayoría del siglo
dieciocho, salvo lo indicado, e impresos de distintos siglos (dieciocho al veinte)’; todo esto
queda reflejado en el siguiente esquema:
Teatro declamado o cantado
Versiones españolas
Obra literaria: Texto o Libreto
Obra literaria manuscrita completa




Partitura manuscrita de la obra completa
Partitura manuscrita de la obra incompleta
Particella manuscrita de la obra
Versiones originales
Obra literaria: Texto o Libreto
Obra literaria manuscrita completa




Partitura manuscrita de la obra completa
Partitura manuscrita de la obra incompleta
Particella manuscrita de la obra
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En cada uno de estos apartados se incluyen las fichas de los ejemplares con arreglo al si-
guiente orden:
1” - título completo, según aparece en la fuente. Se han desarrollado las abrevia-
turas y se ha respetado la ortografía, distribución y demás peculiaridades de es-
critura -
20 - número de páginas (impresos y manuscritos con paginación antigua) y de
folios (resto de manuscritos);
30 - dimensión en centimetros4 (en estos apartados, cuando se carece de infor-
mación precisa, se indica: sd. = sin dato);
40 - personaje y primer verso o frase del texto;
50 - biblioteca o archivo y signatura. En relación con este punto cabe señalar que
el asterisco (*) al final de las signaturas del fondo de teatro antiguo de la Biblio-
teca Histórica de Madrid indica el nuevo número de catálogo’;
60 - las observaciones generales o indicaciones y datos que pueden aparecer en-
tre comillas cuando son textuales: frases, nombres de intérpretes, fechas, etc. Al
final puede aparece información de tipo histórico, literario o musical; en el caso
del material musical están las partituras y las particellas de los instrumentos de
las que se incluye el número de ejemplares.
Las listas de fichas tienen un sistema de notas en el que se incluyen datos físicos de los tex-
tos, según distintos conceptos: año, aprobación, autor, dedicatoria, nota y otros datos, y están
al final de cada una de las lista. Pudiera ocurrir que la información de las notas se repitiera
en varios casos; esto es así, dado que cada ficha debe contener toda la información indispen-
sable para una consulta rápida y útil.
Distribución de la ficha de la obra declamada o cantada
La distribución de la ficha de una obra declamada o cantada incluye en la primera parte
el TITULO y la FECHA, mientras que en la segunda, la descripción de cada ejemplar existen-
te, recurre a la información de los seis puntos antes mencionados con arreglo a estos aparta-
dos: TEXTO, DATOS FÍSICOS, LOCALIZACIÓN y OBSERVACIONES.
Primera parte
TÍTULO: título normalizado de la obra. Va siempre en mayúsculas y precedido
de un número de orden en romanos en la relación.
FECHA: año de censura, aprobación, estreno o edición del ejemplar más anti-
guo. Cuando no se tiene ningún dato, se indica (sa.) sin año.
Segunda parte
TEXTO: se incluye el texto completo de la cubierta y preliminares, incluyendo
editorial de cada ejemplar, precedido por número indoarábigo Se señala la se-
paración del texto en la página impresa con barras (1) y la de páginas con doble
barra (//), mientras que la de los manuscritos no lleva barras. La información
reconstruida aparece entre corchetes ([1). Incluye el primer punto.
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DATOS FÍSICOS: folios o páginas de cada ejemplar (según el caso), dimensión,
número de ejemplares, tipo de texto, folios del manuscrito (Ms.) o páginas del
impreso (Pp.) con información importante: año, aprobación, autor, dedicatoria,
nota y otros datos. En los manuscritos habitualmente se indican los folios de ca-
da ejemplar y los datos extraídos de cada uno: A, E, C, etc. Incluyen los puntos
dos y tres. Se emplea un sistema de notas para desplazar toda esta información
al final de las listas.
INCIPIT: Personaje y primera frase o verso del texto. Incluye el punto cuatro.
LOCALIZACIÓN: Fondos de teatro y música y signatura de los ejemplares lo-
calizados. En algunos casos también se ha incluido el nombre de la colección fac-
ticia de teatro en la que está la obra. Incluye el punto cinco.
En este apartado se ha intentado incluir fondos de todo el territorio español (Ma-
drid, Barcelona, Valencia, Sevilla, Oviedo), así como un buen número de ejem-
plares que se ha localizado en las bibliotecas de Gran Bretaña o los Estados Uni-
dos de América del Norte7. En menor medida aparecen también los de bibliote-
cas de Francia e Italia.
OBSERVACIONES: En las obras, tanto declamadas como cantadas, se suma una
breve introducción histórica del original con datos bibliográficos de la versión
original o de la española, así como del manuscrito o impreso en español, que
aclaren algunos de los puntos anteriores. Incluye el punto seis.
Siempre que se sabe el nombre de un traductor o adaptador figura una breve no-
ta con algunos datos relevantes de su vida profesional, en relación particular con
el teatro profesional o su estudio académico, en el caso contrario aparece como
obra de autor anónimo.
En algunas fichas se incluyen también notas con textos que tienen alguna un-
portancia para el título que se cita o para el conjunto de versiones o adaptacio-
nes que se conservan.
En el caso de las partituras completas no se detalla la composición de la misma
porque por lo general tienen la misma plantilla de instrumentos: vn 1, vn 2, va
1, va 2, cl 1, cl 2, ob 1, ob 2, trm 1, trm 2, fg, tim, b, más las voces de los cantan-
tes. Pero en los números sueltos la ordenación va de la participación vocal a la
instrumental.
Los distintos repartos de actores o cuerpos de bailarines no han sido incluidos
entre los datos de las obras, pues en muchos casos serían largas listas de nom-
bres que ampliarían de forma excesiva la información de los textos; este mate-
rial se ha recogido y se reserva para un futuro trabajo sobre las compañías de
cantantes, actores y bailarines de la época. Por razones similares tampoco se re-
cogen las indicaciones de los cambios de decorados ni de los bailes que se inter-
pretaban en los entreactos de las obras por tener que ver más con el espectáculo
que con el texto teatral.
Las normas de catalogación empleadas intentan ser lo más claras y manejables posibles;
se da todo tipo de ayuda en la búsqueda de las obras de Goldoni, tanto si se quiere hacer des-
de los títulos de las adaptaciones, traducciones o versiones en español, como desde los origi-
nales en italiano, veneciano o francés. Con este fin se han elaborado dos indices que son fun-
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damentales en la búsqueda de los títulos en catalán, español, gallego, italiano, menorqum, va-
lenciano y vascuence, y otro en la lengua original, pues con ellos se localiza con facilidad los
equivalentes literarios en cada caso.
Las traducciones o versiones que se conocen en las distintas lenguas y dialectos de Espa-
ña han sido incluidas en el Apéndice III, documento 4, siguiendo el esquema antes descrito.
Para mejor manejo de todo el material existen también cinco indices al final del trabajo: el
primero, de títulos en español de comedias y dramas con música; el segundo, de los nombres
de autores, adaptadores, traductores y editores de comedias y libretos; el tercero, de los nom-
bres de los compositores y adaptadores de dramas o comedias con música; el cuarto, con los
títulos de las comedias y dramas con música en italiano, y el quinto, con las editoriales, im-
prentas y librerías de comedias y libretos.
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Notas
1No siempre se puede establecer una relación cronológica o de dependencia entre los ejemplares manuscritos ylos impresos, por falta de datos; se ha optado por incluir primero los manuscritos y luego los impresos.2 En esta apartado aparecen las obras originales escritas en italiano (1), veneciano <Ve) y francés <F).
~Estainformación aparece explicada en este mismo texto, más abajo, enel apartado del TEXTO: En los impresos,
cuando la disposición del texto está en la misma página, aparece siempre dividido por una barra (1); cuando losdatos de la imprenta están al final se indica con dos barras (II), mientras que en los manuscritos, dada la irre-gularidad de la distribución, no aparece reflejada la división del texto.En el apartado de DATOS FÍSICOS sólo se indica el ancho del ejemplar en centímetros.5 En el apartado de LOCALIZACIÓN cabe señalar que las signaturas de la Biblioteca Histórica Municipal de Ma-drid (BHM) por lo general pueden incluir uno ovarios ejemplares manuscritos de un solo título, así como uno
ovarios impresos; en las listas que se han preparado se cita todo el material de forma desglosada, separando ma-
nuscritos de impresos, y determinando la fuente exacta de cada dato: año, aprobación, autor, dedicatoria, cen-
sura, nota, etc. Es importante observar en este apartado que en el caso de este mismo fondo se incluyen las dos
signaturas, pero que la nueva desaparecerá próximamente, quedando sólo la antigua. Esta vuelta atrás se reali-
za con el fin de devolverle al fondo su distribución original de archivo de teatro.6 Las fuentes más consultadas en el apartado de OBSERVACIONES en relación con las comedias son: Coe (1935),Consiglio <1842), Mariutti (1960), Moratin <1826), l’arducci <1541), Rogers (1941), y con los dramas jocosos: Bus-tico (1925), Musatti (1900, 1902).Las signaturas son las mismas de cada biblioteca y fondo, salvo en el caso de los ejemplares de las bibliotecas es-tadounidenses, que en todos los casos corresponden a Tite National Unjan Cotalogue. Pre-1956 lncprints (Illinois: TheAmerican Library Association-Londres: Manselí Publishing, 1968-1980). En estos casos aparece primero la biblio-teca con sus siglas y luego el código del catálogo: NG, que se completa con una numeración de siete dígitos.8 Estos fondos han sido incluidos para dar la oportunidad de que investigadores de ambos continentes puedan lo-
calizar las obras para leerlas y estudiarlas.9 En algunos casos las listas sólo incluyen los tipos de papel de los personajes (primera dama, segunda dama, pri-
mer galán, segundo galán, gracioso, graciosa, etc.) o no están completas. En cambio, en otros se incluyen los
nombres de varios adores en un solo personaje, lo que quiere decir que éstos se corresponden con las distintasrepresentaciones que tuvo una misma obra a través de varios decenios <en especial entre los años setenta del si-glo dieciocho y los años treinta del diecinueve), nada menos que cincuenta años de teatro en España. Este grancaudal de información teatral ha tenido que ser eliminado hasta que se pueda examinar cuidadosamente cada
una de las listas (por un lado, el tipo de letra o la tinta, y por otro, nombres, compañ’¡as. etc.) y se puedan re-
































dj - drama jocoso
do b - dodecasílabos blancos








































5- soprano = tiple
s - siglo
sa - sainete
sa. - sm año
sd. - sin dato
se - serenata
sel - selección
sí. - sin imprenta
s.l. - sin lugar

























* - signatura nueva BHM
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Lista de archivos y bibliotecas
AHN4 - Archivo Histórico Municipal, Madrid
APR - Archivo del Palacio Real, Madrid
BAH - Biblioteca de la Real Academia de la Historia, Madrid
BAM - Biblioteca del Ateneo, Madrid
BAT - Biblioteca de la Universidad de Tejas, Austín
ECA - Biblioteca del Centro Andaluz de Teatro, Sevilla
BCB - Biblioteca de Catalunya, Barcelona
BCC - Biblioteca de la Universidad de Cincinnati, Cincinnati
BCD - Biblioteca del Centre Dramátic de la Generalitat, Valencia
BCE - Biblioteca del Centro de Estudios del Siglo XVIII, Oviedo
BCG - Biblioteca de la Casa Goldoni, Venecia
BCH - Biblioteca de la Universidad de Chicago, Chicago
BCM - Biblioteca de la Universidad de Cambridge, Massachusetts
BCN - Biblioteca de la Universidad de Chapel Hill, Carolina del Norte
(TA) Teatro Antiguo, (TAB) Teatro Antiguo Borrás,
(CTAE) Comedias de Teatro Antiguo Español
BES - Biblioteca de la Real Escuela Superior de Arte Dramático, Madrid
BFS - Biblioteca de la Facultad de Letras, Sevilla
BHM - Biblioteca Histórica Municipal, Madrid: Mús. (Música), Tea. (Teatro)
BHS - Biblioteca de me Hispanic Society, Nueva York
BIT - Biblioteca del Instituto del Teatro, Barcelona
BlM - Biblioteca del Instituto Italiano de Cultura, Madrid
BJM - Biblioteca de Teatro Español Contemporáneo. Fundación Juan March, Madrid
BLC - Biblioteca Literaria Circulante, Madrid
BLL - British Library, Londres
BLO - Biblioteca de Londres, Londres
BMO - Biblioteca Universitaria, Montpellier
BMP - Biblioteca Menéndez Pelayo, Santander
BMV - Biblioteca Nacional Marciana, Venecia
BNM - Biblioteca Nacional, Madrid
BNP - Biblioteca Nacional, París
BOC - Biblioteca del Oberlin College, Ohio
BPC - Biblioteca Pública de Cleveland, Ohio
BPM - Biblioteca Pina Manique, Lisboa
BPN - Biblioteca Pública, Nueva York
BPR - Biblioteca del Palacio Real, Madrid
BPT - Biblioteca Pública, Toledo
BPU - Biblioteca de la Universidad de Filadelfia, Pensilvania
BRA - Biblioteca de la Real Academia Española, Madrid
BRC - Biblioteca del Real Conservatorio Superior de Música de Madrid
(ARA.) Archivo del Rey Amadeo de Saboya
BSA - Biblioteca Universitaria, Santiago de Compostela
BTB - Biblioteca Teatrale di Bucardo (Societá Italiana degli Autorí), Roma
BUA - Biblioteca de la Universidad de Michigan, Arm Arbon
BUD - Biblioteca de la Universidad de Barcelona, Barcelona
BUC - Biblioteca de la Universidad de California, California
BUE - Biblioteca de la Universidad Estatal de Illinois, Illinois
BUH - Biblioteca de la Universidad de Harvard, Cambridge
BUí - Biblioteca de la Universidad Southern Illinois, Carbondale
BUM - Biblioteca de la Universidad de Minneápolis, Minnesota
BUO - Biblioteca de la Universidad de Ohio, Ohio
BUS - Biblioteca de la Universidad, Sevilla
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BUT - Biblioteca de la Universidad de Toronto, Canadá
BUV - Biblioteca Universitaria, Valencia
BUY - Biblioteca de la Universidad de Yak, New Haven
BWS - Biblioteca Washington Square, Nueva York
CCI? - Casino del Castillo de Peralada, Gerona
CIA - Colección Iberoamericana, Distrito de Colombia
CSI - Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Madrid
BG (Biblioteca General), BE (Biblioteca de Pedagogía),
IF (Biblioteca del Instituto de Filología)
FGC - Fundación Giorgio Cini, Venecia
MPO - Museo de Pontevedra
MTA - Museo Nacional del Teatro, Almagro





A continuación se incluyen los textos manuscritos e impresos de las
obras que se adaptaron y tradujeron para las representaciones en espa-
ñol en los teatros en los siglos dieciocho y diecinueve, así como los tex-
tos que se han publicado, que están manuscritos (mecanografiados), en
soporte informático o visual (vídeo) en el veinte. El material se conserva
distribuido entre la Biblioteca Nacional de Madrid y la Biblioteca Histó-
rica Municipal de Madrid, y un buen número de bibliotecas y archivos
nacionales y extranjeros. También hay obras en fondos privados. Las fi-
chas de las comedias van precedidas de la letra (E) para indicar que los





Carlo Goldoni ¡ El abanico / Traducción de / José Hernández Peralta ¡ y / María Mariné de
Hernández / Nota preliminar de / E. 5. R.’ II Madrid / Aguilar, 5. A. de Ediciones, ¡ 1947
(Colección Crisol, 215).
223 Pp. (pp. 19-242v 8.5 cm. il. Imp. (11-17): notas preliminares, (18): bibliografía, (577): indice.
Evaristo: “(Al Barón). ¿Qué le parece este café?
Fondo Aguilar (Santillana)’
E-I.2
Carlo Coldoni ¡ El abanico / Traducción de ¡José Hernández Peralta / y / María Mariné de
Hernández ¡ Nota preliminar de / E. 5. Rl ¡ Segunda Edición 1/ Madrid / Aguilar, 5. A. de
Ediciones ¡ 1962 (Colección Crisol, 215).
223 Pp. (pp~ 19-242)~ 8.5 cm. il. Imp. (13-17): notas preliminares, (18): bibliografía, (577): índice.
Evaristo: “(Al Barón). ¿Qué le parece este café?
BNtI: 138967,138968; CSI: BG/8-1692; BCA: C 1058; BCG: 26.E.30.Bis
Traducción en prosa de José Hernández Peralta y María Mariné de Hernández’ de la comedia U rejito-
¿‘Ho (tres actos, prosa) de 1765. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abanico (E-I.3-9).
Enel mismo ejemplarse incluye Un curioso accidente (E-XLI) y Los enamorados (E-LI).
E-LS
Carlos Goldoni. / EL ABANICO. ¡ OBRA COMPLETA: ¡ Divertidisima comedia de enredo,
del sutil y ce 1 lebrado dramaturgo y poeta italiano. Jovencita enamorada, celosa y ¡ venga-
tiva; moza de rompe y rasga; conde entrometido y banal, y el ¡ ingenio rezumando en los diá-
logos // Revista literaria. ¡ Novelas y Cuentos. / Publicación Semanal. ¡ Domingo, 30 octu-
bre 1955 ¡ Alio XXVII - Número 1277 / Larra 12. Apartado 4003 / Teléfono número 24 11 05
/ Dirección telegráfica: JOSUR 1 Madrid.
36 Pp. 16 cm. u. Imp. (2): introducción, (34): indice de publicaciones, (35-36): lista de publi-
caciones
Evaristo: “(Al Barón.) ¿Cómo encuentra este café2
BNM: V/C~ 2415-10, Z 6198
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia IIventaglio (tres actos, prosa) de 1765. La obra ori-
ginal fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abanico (E-I.1-2, E-I.4-9).
E-1.4
El abanico / Traducción de ¡ Rafael Sánchez Mazas II Maestros italianos, 1. / Selección, in-
troducción, estudio y notas de ¡ Antonio Prieto. ¡ Editorial Planeta ¡ Barcelona ¡ 1962~.
lo II52 Pp. (pp. 1055-1207) 13 cm. il. Imp. (829-887): introducción , (891-892): nota preliminar
Evaristo: “¿Qué me dice de este café2
BNM: 5/24022; BUB: D-411/6/44
E.I.5
El abanico / Traducción de / Rafael Sánchez Mazas II Maestros italianos, 1. / Selección, in-
troducción, estudio y notas de / Antonio Prieto. ¡ Editorial Planeta / Barcelona ¡ 1970’?
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‘4
52 pp. (Pp. 1059-1211) 13 cm. il. Imp. (833-891): introducción’3, (895-895): nota preliminar
Evaristo: “¿Qué me dice de este café’
BNM: 5-33864; 8AM: E-5100; BCB: 837.0 Mae-120; BUB: D-628/5/17, D-628/5/9
I1Traducción en prosa de Rafael Sánchez Mazas , edición de AntonioPrieto (selección, introducción, es-
tudio y notas)”, de la comedia II ventaglio (tres actos, prosa) de 1765. La obra original fue estrenada en
el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abanico (E-l.1-3, 11-1.6-9).
En el mismo ejemplar se incluye La posadera (E-LXXXVIII.4-5).
E-I.6
Segunda cadena ¡ Espacio: Comedia de humor ¡ EL ABANICO / De: Carlo GOLDONI 1
Adaptación de: Jaime Azpilicueta.
Evaristo: “Juanita
BCG: 26.A.37
Adaptación en prosa de Jaime Azpilicueta’2 de la comedia El abanico (tres actos, prosa) de 1765. La obra
original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abaiuico (E-I.I-S, E-1.7-9).
Guión de la segunda cadena de RTVE con año de emisión: 1967.
E-I.7
EL ABANICO. ¡ Comedia en tres actos de / Carlo Goldoni. ¡ Versión española de ¡ Adolfo
Lozano Eorroy. ¡¡ Madrid ¡ Editorial Escélicer, 5. A., ¡ 1969 (Colección Teatro, 634).
lS 9
96 Pp. 10.5 cm. il.Imp. (interior cubierta): publicidad (2): nota (5-10): introducciónj (con-
tracubierta): nota , (interior contracubierta): publicidad”.
Evaristo: “(Al barón). - ¿Qué le parece este café’
BNM: 142854,142854; CSI: IP/Colección Teatro 634; BJM: 1-Ex-Gol; BES: 85-2 GOL
aba23; BAM: J-17; BCB: 80-61-6 Col.120
24
Adaptación en prosa de Adolfo Lozano Borroy de la comedia El abanico (tres actos, prosa) de 1765.
La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abanico (E-1.1-6, E-I.8-9).
E-I.8
El abanico. / Grandes Genios ¡ de la Literatura Universal. ¡ Volumen 94. ¡ Carlo Goldoni.
1/ Madrid, 5. A. Promoción y Ediciones, 1985.
240 PP. (PP. 7-81) 13.5 cm. Imp. (5-6): notal (7): introduccióff.
Evaristo: “(Al Barón.) ¿Qué os parece este café’
BNM: 7/131744
Traducción en prosa y edición de autor anónimo de la comedia II ventaglio (tres actos, prosa) de 1765.
La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abanico (E-I.1-7, E-I.9).
En el mismo ejemplar se incluye La posadera (E-LXXXVIII.12) y Arlequín, servidardedos patrones (F-IX.1).
E-ls
Carlos Goldoni. ¡ El abanico. ¡ Edición de Manuel Carrera ¡ Traducción de Manuel Carrera
¡¡ Madrid ¡ Ediciones Cátedra, 5. A. ¡1985 (Letras universales, 29).
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27312 pp. (Pp. 223-308) 11 cm. il. Imp. (9-39): introducción ,(40-42): cronología, (43-45): biblio-
grafía esencial, (311): colección letras universale<’.
Evaristo: “(Al Barón) ¿Qué le parece el café’
BNM: 3/80089; BlM: 852.6 GOL; BIT: 18209-N; BCA: 850-2.GOL-pos
Traducción en prosa y edición de Manuel Carrera Díaz29 de la comedia El abanico (tres actos, prosa) dejo1765 . La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El abanico (E-I.1-8).




El adulador ¡ de ¡ Carlo Goldoni. Traducción de Margarita García. ¡¡ Madrid ¡ Publicacio-
nes de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡1993 (Literatura dramática, 29.
Bicentenario Goldoni-España).
180 Pp. (pp. 13-193) 12.5 cm. il. Imp. (13-35): artículos introductorios31, (37): nota’, (39-41): de-
33 35
dicatoria, (42-43): prólogo, (175-193): variantest (399-409): publicidad
Don Sigismondo: “Excelencia, he redactado el despacho...”.
36
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL adu ; ECA: 850-2 GOL adu; BIT: 24351-N
37
Traducción en prosa de Margarita García de la comedia L’adulatore (tres actos, prosa) de 1750. La obra
original fue estrenada en Mantua.
En el mismo ejemplar se incluye La plazuela (E-LXXXVI).
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
E-hl. LOS AFANES DEL VERANEO
1985
E-IhI.1
Carlos Goldoni. ¡ Los afanes del veraneo. ¡ Edición de Manuel Carrera ¡ Traducción de Ma-
nuel Carrera ¡¡Madrid ¡ Ediciones Cátedra, 5. A. ¡ 1985 (Letras universales, 29).
312 Pp. (pp• 145-221) 11 cm. ji. Imp. (9-397: introducción, (40-42): cronología, (43-45): biblio-
grafía esencial, (311): colección letras universales’9.
Leonardo: “¿Qué estás haciendo en esta habitación’
BNM: 3/80089; BlM: 852.6 GOL; BIT: 18209-N; ECA: 850-2 GOL-pos
Traducción en prosa y edición de Manuel Carrera Díaz4’ de la comedia Le sn,anie perla villeggiatura (tres
actos, prosa) de 1761 ‘. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a Los desvarfos por el veraneo (E-XLIII).
En el mismo ejemplar se incluye La posadera (E-LXXXVIILIS) y El abanico (11-1.9).
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68 ff. (23, 23, 22 fI.) 15 cm. Ms. (interior cubierta): título, nota
Serafina: “Retírate ya, mi bien...”.
BHM: Tea. 83-5
Traducción en verso de autor anónimo de la comedia L’amante militare (tres actos, prosa) de 1751.
La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
E-y. EL AMIGO VERDADERO
s.a.
E-Vi
Comedia nueva. El amigo verdadero. Jornada primera. Comedia verso y prosa.
11 ff. 16 cm. Ms. (lir): título’3 (Texto autógrafo).
Jacinto: “Sí, sí; esto es necesario...
BNM: Ms. 16219
Traducción en verso y prosa de Antonio Valladares de Sotomayor’, según Fernández de Moratín (Ca-
tdlogo, 1944, p. 331), de la comedia U vero «mico <tres actos, prosa) de 1751. La obra original pertenece al
grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue estrenada en el Teatro
Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El verdadero amigo <E-CI).
Esta versión está basada en la primera redacción de la obra (Paperini, IV, 1753)”.
Ejemplar incompleto, sólo incluye de la escena uno a la seis del primer acto.
E-VI. EL AMOR PATERNO O LA CRIADA RECONOCIDA
s.a.
E-VI.1
FI Amor Paterno, o La Criada reconocida en tres Actos. Representada la primera vez en Pa-
ns por los cómicos ytalianos, ordinarios del Rey. Carlos Goldoni es el Author Comedias
echas, representadas y para hacerse.
28 fI. 15 cm. Ms. (ir): nota , (lv): dato’, (25v-26r): anas1
Scapino: “O, o, Mauricio, ¿cómo te a hido en el lugar?..”.
BNM: Ms. 16156
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia L’an,ore paterno o La servo riconoscente (tres actos,
prosa) de 1763. La obra original fue estrenada en el Teatro de la Comédie Italienne de París. Es un ejem-
pIar incompleto, falta el tercer acto.
El texto manuscrito de la cubierta coincide con el delsegundo tomo de las comedias en prosa de la edi-
ción Zatta (Venecia, 1790): L’amore paterno/o sia ¡La Serna IZiconoscente/Cotumedia ¡di treAtli iii Prosa /
Rappresentata per la prima volta la Parigi dalí Comrnedianti ltaliani ordinarj del Re.
Existe una versión contemporánea en portugués
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E-VII. AMOR SIN ESTIMA
1873
E-VII.1
Amor sin estima. ¡ (de “La mujer prudente” de Goldoni). ¡ Comedia en 5 actos y en prosa,
¡ refundida ¡ por el reputado y eminentísimo poeta ¡ Don Pablo Ferrari, ¡ y extractada li-
bremente al castellano, ¡ por los Señores ¡ Don Santiago Infantes de Palacios ¡ y ¡ Don Fran-
cisco García Vivanco. ¡1 Barcelona. ¡ Establecimiento Tipográfico de Narciso Ramírez y
Compañía, ¡1873.
8 pp. 15.5 cm. Imp. (2): nota
BNM: T 4986
Progran~ de mano de con argumento extr~tado por Santiago Infantes de Palacios y Francisco García
Vivanco de la refundición de PabloFerrari de la comedia La dama prudente (tres actos, prosa) de 1751.
La obra original fue estrenada en el Teatro Sant4ngelo de Venecia.
Existe una versión contemporánea en portugués
ARDID MÁS INGENIOSO PARA ELEGIR BUEN ESPOSO,
véase LA VIUDA SUTIL (E-CUí)
E-VIII. ARLEQUÍN, SERVIDOR DE DOS AMOS
1967
E-VIII.1
Arlequin, servidor de dos amos ¡ Comedia en tres actos de Carlos Goldoni. ¡¡ Primer Acto
¡ Número 87, agosto 1967.
12 Pp. (pp. 35-47) 15.5 cm. Imp. (4-33): artículos’, (35): argumento.
Arlequín: “Mi más humilde reverenda...
BNM: Z 8085; BIT: A-XVU-ES
Traducción en prosa de auAor anónimo de una selección de textos de la comedia 11 servitore di duepadroní
(tres actos, prosa) de 1746 . La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión distinta a Arlequín, servidor dedos patrones (IX), El criado de dos autos (E-XXXVIII).
E-IX. ARLEQUÍN, SERVIDOR DE DOS PATRONES
1985
E-IX.1
Arlequín, servidor de dos patrones. ¡ Grandes Genios ¡ de la Literatura Universal. 1 Volu-
men 94. ¡ Carlo Goldoni. ¡¡ Madrid ¡ 5. A. Promoción y Ediciones, ¡1985.
240 PP~ (PP. 167-240) 13.5 cm. Imp. (5-6): noticiat (167): introducción
Silvio: “(A Clarisa, tendiéndole la mano) He aquí mi diestra...”.
BNM: 7/131744
Traducción en prosa y edición de autor anónimo de la comedia II servitore di due padroní (tres actos, prosa).
La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión distinta a Arlequín, servidor de dos arlos (E-VIII), El criado de das arios (E-XXXVIII)”.





El avaro ¡ Comedia de Carlo Goldoni ¡ Traducida del italiano ¡ por ¡ Don Federico Barai-
bar ¡ Vitoria ¡ Imprenta de los hijos de ManteE ¡ a cargo de Raimundo 1. de Betolaza ¡ 1878
45 Pp. 13.5 cm. Imp.
Don Ambrosio: “¡Ah, cuánto vale en el mundot
BNM: T 2628; BRA: 41.111.26; BCB: 5030; BMP: 15403’
Traducción en prosa de Federico Baraibar y Zumárraga63 de la comedia L’avar9 (un acto, prosa) de 1756.
Las obra original fue estrenada en el teatro del marqués Albergati en Bolonia
Es una versión distinta a El codicioso (E-XXIX) y El logrero (E-LXXII).
E-XI. EL AVARO CELOSO
1779
E-XI.1
Sainete nuebo. El abaro zeloso de Jaime Palomino. Año de 1779.
63
19 fI. 15.5 cm. (cuatro ejemplares) Ms. (A: cubierta): nota , (B, C: cubierta): dato , (B: 18r-
18v): aprobación, Madrid, 28,29, 31V; 2-3.VI.1779 (B: 18r): dato
6’, ( : cubierta): nota , (D: 12r):
firma copista.
Tomasa: “Es posible que yo viva...”.
BHM: Tea. 161-2
Adaptación de Jaime Palomino6’ de la comedia II geloso avaro (tres actos, prosa) de 1753 como sainete.
La obra original fueestrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El celoso avaro (E-XXVIII), La mujer prudente y el usureo celoso (E-LXXVIII) y
El usurero celoso y la prudente mujer (E-C).
E-XII. LAS AVENTURAS DEL VERANEO
1993
E-XII.1
Las aventuras del veraneo ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción de Luigia Perotto ¡¡ Madrid
¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, 1993 (Literatura dra-
mática, 27. Bicentenario Goldoni-España).
106 pp. (pp. 223-329) 12.5 cm. jI. Imp. (15-98): artículos introductorios”, (219): nota”, (221-222):
prólogo’0, (333-342): publicidad”.
Brígida: “Venid, venid, que todos duermen...”.
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL des’; BCA: 850-2 GOL des; BIT: 24371-N
Traducción en prosa de Luigia Perotto” de Le avventz,re della villeggiati¡ra (tres actos, prosa) de 1761.
La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
En el mismo ejemplar se incluye Los desvaríos por el veraneo (E-XLUI).
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
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E-XIII. LA BELLA GUAYANESA
1780
E-XIII.1
Comedia yntitulada. La vella guayanesa en cinco actos. Traducción del ytaiiano. Puesto en
metro español por Don Manuel Fermin de Laviano.
78 ff. (16, 16, 16, 17, 13 ff.) 15 cm. (tres ejemplares)’4 Ms. (A: 1: cubierta): decorados”, (B: V: 12v-
13r): aprobación: Madrid, 7, 9, 12, 18, 22.VIII.1780
Camún: “¿Qué es esto, Zadín?... ¿Suspiras’
BHM: Tea. 13-1
E-XIII.2
Número 30. ¡ Comedia nueva. ¡ La bella ¡ guayanesa. ¡ En cinco actos. 1/ Barcelona: En la
Imprenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡ Impresor y Librero.
39 Pp. 15 cm.
Camún: “¿Qué es esto, Zadir? ¿Suspiras’
BNM: T 10866, T 14834 Comedias de Varios Autores, 17; BIT: 70391, 44086; BUS: 250-
91 (9), 250-171 (22); BLL: 11725.ee.9.(5)”; BCM: Hisp. 576.25.(10); BCN: TAB 23,23;
BAT: 80.1
78Traducción en verso de Manuel Fermín de Laviano de la comedia La bella selvaggia (cinco actos, verso)
de 1758’~.
Existe una versión contemporánea en portugués.
E-MV. LA BELLA INGLESA PAMELA EN EL ESTADO DE CASADA
1796
E-XIV,1
Número 133. ¡ Comedia nueva ¡ La bella inglesa ¡ Pamela ¡ en el estado de casada. ¡ Es-
crita en prosa italiana ¡ por el Abogado Goldoni. ¡ Y puesta en verso castellano. ¡ Segunda
parte. // Barcelona: Por Canos Gibert y Tutó, calle de la Libretería, donde ¡ se vende. Yen
Madrid en la de Manuel Quiroga, calle de la Concep ¡ ción, junto a barrio nuevo.
34 Pp. 14.5 cm.
Arturo: “No, Miledi Pamela, dolor tanto...”.
BNM: T 14844 Comedia de Varios Autores, 27
E-XIV.2
Número 316. ¡ Comedia famosa. ¡ La bella inglesa ¡ Pamela ¡ en el estado de casada. ¡ Es-
crita en prosa italiana ¡ por el Abogado Goldoni, ¡ y puesta en verso castellano. ¡ Segunda
parte. ¡¡ Con Licencia: en Valencia: en la Librería de ¡ Joseph de Orga, donde se hallará, y
en Madrid en ¡ la Librería de Quiroga, calle de Carretas. ¡ Año 1796.
38 Pp. 15.5 cm.
Milord Artur: “No, Miledi Pamela, dolor tanto...”.
BNM: U 8700; BHM: Tea. 194-2, Tea. 251-32; BRA: 41.V.145.(6); 813V: T 44 (4) Teatro
Antiguo Español, 14; BIT: 35271, 44065, 45440; BEL: 1342e.9.(23); BLO: ~ 959..7
BPN: pv. 338; BCN: TAB 21,13; BUM: NG-0292471
E-XIV.3
Número 51. ¡ Comedia: ¡ La bella inglesa ¡ Pamela ¡ en el estado de casada, ¡ escrita en prosa
italiana ¡ por el Abogado Goldoni ¡ y puesta en verso castellano. ¡ Segunda parte. 1/ Barcelo-
na: Por la Viuda Piferrer, véndese en su Librería administrada por Juan Sellent; y ¡ en Madrid
en la de Quiroga.
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28 pp. 14.5 cm.
Arturo: “No, Miledi Pamela, dolor tanto...”.
BNM: T 97; BCG: 26.B.17; BIT: 44448; BCN: TAB 21,14; BMV: 111.C.34.13
Traducción en verso de Narciso Agustín Solano y Lobo”, según Suero (1989, 1, pp. 43, 241), o de autor
anónimo, según Fernández de Moratín (Pamela, primera y segunda parte: Catálogo, 1944, p. 329), de la
comedia Pamela maritata (tres actos, prosa) de 1759. La obra original fue estrenada en Roma.
E-XV. LA BELLA INGLESA PAMELA EN EL ESTADO DE SOLTERA
1796
E-XV.1
Comedia La bella inglesa Pamela en el estado de soltera. Escrita en prosa italiana por Gol-
doni y puesta en verso castellano; en tres actos o jornadas.
85 ff. 15.5 cm. Ms. (ir): firma censor
Madama Jeure: “Dexa un rato la labor..
BNM: Ms. 14550-
E-XV.2
Número 132. ¡ Comedia nueva. ¡ La bella inglesa ¡ Pamela ¡ en el estado de soltera ¡ escri-
tas en prosa italiana ¡ por el abogado Goldoni. ¡ Y puesta en verso castellano. ¡ Primera par-
te. ¡¡ Barcelona: PorCarlos Gibert y Tutó, Impresor y Libre ¡ ro, calle de la Libretería donde
se vende. ¡ Y en Madrid en la de Manuel de Quiroga, calle de la ¡ Concepción, junto a ba-
rrio nuevo.
42 pp. 14.5 cm. Imp. (s¡n): lista de títulos publicados.
Madama Jeure: “Dexa un rato la labor..”.
BNM: T 7575, T 14844 Comedias de Varios Autores, 27; BIT: 45262; I3UM:
NG-0292904’
E-XV.3
Número 315. ¡ Comedia famosa. ¡ La bella inglesa ¡ Pamela ¡ en el estado de soltera. ¡ Es-
crita en prosa italiana ¡ por el Abogado Goldoni, ¡ y puesta en verso castellano. ¡ Primera
parte. ¡¡ Con Licencia: En Valencia: En la Imprenta de ¡ Joseph de Orga, donde se hallará, y
en Madrid en ¡la Librería de Quiroga, calle de Carretas. ¡ Año de 1796.
40 Pp. 15cm.
Madama Jeure: “Dexa un rato la labor...”.
BNM: U 9246; BIT: 33733, 45439; BUV: T 44 (3) Teatro Antiguo Español, 14;
BLL: 1342.e.9.(24); BLO: P 959-6; BCN: TAB 21,5; EUM: NG-0292471
E-XV.4
Número 48. ¡ Comedia: ¡ La bella inglesa ¡ Pamela ¡ en el estado de soltera. ¡ Escrita en
prosa italiana ¡ por el Abogado Goldoni ¡ y puesta en verso castellano. ¡ Primera parte. ¡¡
Barcelona: Por la Viuda Piferrer, véndese en su Librería administrada por Juan Sellent; y ¡ en
Madrid en la de Quiroga.
36 pp. 20.5 cm.
Madama Jeure: “Dexa un rato la labor
BNM: T 597; EHM: 56-16, C¡18859,7; BCN: TAB 21,14; EMV: 111.C.34.12
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Traducción en versode Narciso Agustín Solano y Lobot según Suero (1989, p. 241), o de autor anóni-
mo, según Fernández de Moratín (Pamela, primera y segunda parte: Catálogo, 1944 p~ 329), de la come-
dia Pamela nubile (tres actos, prosa) de 1750. La obraoriginal pertenece al grupo de las famosas dieciséis
comediasde la temporada 1750-1751 y fue estrenada, al parecer, en Milán,
Es una versión distinta a La enamorada honesta (E-L) y La Pamela (E-LXXXIV)’4.Existe una traducción contemporánea en portugués”.
E-XVI. EL BUEN MÉDICO O LA ENFERMA POR AMOR
1798
E-XVI.1
Número 108. ¡ Comedia en prosa. ¡ El buen médico ¡ o La enferma por Amor ¡ Traducida
del Señor Goldoni. ¡ En tres actos. ¡¡ Barcelona: En la Imprenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡
Impresor y Mercader de Libros.
23 pp. 21.5 cm.
Agapito: “¡Ah! ¿Quién lo hubiera dicho’
BNM: T 6370, T 6387; CSI: IF¡XLVI-202 Teatro Español. XVIII-XIX; BPT: 1-901 Come-
dias y Tragedias de Goldoni, II; BIT: 33418; BMP: 32763-32766; BPN: pv. 330
E-XVI.2
Número 62. ¡ Comedia en prosa. ¡ El buen médico, ¡ o la enferma por amor ¡ Traducida del
señor doctor Carlos Goldoni. ¡ En tres actos. ¡ ¡ Barcelona: En la Oficina de Pablo Nadal, ca-
líe del Torrente ¡ de Junqueros. Año de 1798.
20 pp. 14cm.
Agapito: “¡Ah! ¿Quién lo hubiera dicho’
BNM: 7 15033- ~;BIT: 35270; BCB: 834.60.VIII/8; BLL: 1342.e.9.(20)
E-XVI.3
Número 19. ¡ Comedia en Prosa. ¡ El buen médico, ¡ o La enferma por amor. ¡ Traducida
del señor doctor Carlos Goldoni. ¡ En tres actos. ¡ ¡ Con Licencia. ¡ Barcelona: En la Oficina
de Juan Francisco Piferrer, ¡ Impresor de Su Majestad, véndese en su Librería, administrada
1 por Juan Sellení.
20 pp. 15 cm.
Agapito: “¡Ah! ¿Quién lo hubiera dicho’
EPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, II; BIT: 33013, 44073, 44074, 44123,
44676; BUA: NG-0292561; BUM: NG-0292561
‘7Traducción en prosa de José de Concha , según ~guilar Piñal (Bibliografía, II, 1983, p. 522 n. 3870 y Se-
villa, 1974, p. 136), de Luciano Francisco Comella ,seg’án Mariutti (1960, p. 335) o de Antonio Vallada-
res de SotomayoP, según Suero (1989, 1, p. 241) de la comedia Lafinía ammalata o Lo speziale (tres actos,
prosa) de 1751. La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada
1750-1751 y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a Nacer de una misma causa enfermedad y remedio. La enferma fingida (E-LXXXII).
Fernández de Moratín cita este título en su carta a L,aguno y Amirola (1788).
Existe una traducción contemporánea en portugués




9’86 ff. (29, 30, 27 fI.) 13.5 cm. Ms. (1, II, III: cubierta): año , (1: 26v, II: 30v, III: 22r~; firma copis-
ta, (II: cubierta): nota , (III: 23v-27r) aprobación: Madrid, 11, 14, 16.V.1781 . Madrid, 8,
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Número 130. ¡ Comedia nueva. ¡ La buena casada. ¡ en tres actos. ¡¡ Barcelona: En la Im-
prenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡ Impresor y Librero en la Libretería, ¡ donde se hallará. 1 Y
en Madrid en la Librería de Manuel Quiroga, calle ¡ de la Concepción Gerónima, junto a Ba-
rrio nuevo, ¡ y otras de diferentes títulos.
40 pp. lócm.
Marqués: “¿Alejo?..”.
BHM: Tea. 89-211’; BNM: T 14844 (14), T 587; BJM: T-18 Bue; BIT: 45081”; SUS: 250-
169 (20); BLL: 1342.e.1.(33)
Traducción en verso de Fermín de Laviano” de La buona moglie (tres actos, prosa) de 1749. La obra ori-
ginal fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
La versión española aparece también citada como El marido extraviado y la buena casada (1784), pero no
se ha localizado ningún elemplar con este título.
El texto de la comedia original está en dialecto veneciano.
E-XVIII. LA BUENA CRIADA
1792
E-XVIILI
La buena criada. Comedia del Doctor Carlos Goldoni, traducida y versificada por Fermín del
ReyCorregida y enmendada por él mismo nuevamente para la Compañía de Manuel Martí-
nez . Año de 1792.
‘o’58 ff. (18, 18, 22 ff.) 13.5 cm. (tres ejemplares)” Ms. (A: 1, II, III: cubierta): autor , (A: 1: inte-
rior cubierta): año”2, (A: III: lSv-22v) aprobación: Madrid, 16, 18,23, 26.XI.1792. Madrid, 6, 11-IrlO 104 OLiO
12.XI.1817 , (A: III: 18v): número de versos , (B: II, 18v): número de versos , (C: llí: 25v):
firma copista. Nicasio: “Aquí podemos hablar..”.
BHM: Tea. 12-11
E-XVIII.2
Comedia ¡ La buena criada ¡ del Doctor Carlos Goldoní. ¡ Traducida y versificada ¡ por Fer-
mín del Rey, ¡ corregida de nuevo por él mismo. ¡¡ [Madrid): Se hallará en la Librería de
Castillo, frente a San Felipe el Real, ¡ en la de Cerro, calle de Cedaceros; en su puesto, calle
de Al ¡ calá; y en la del Diario, frente a Santo Thomás, su precio dos ¡ reales sueltas, y en to-
mos en pasta a 20 cada uno, con ¡ pergamino a 16, y a la rústica a 15, y por doce / nas con
mayor equidad.
36 pp. 15.5 cm.
Nicasio: “Aquí podemos hablar...”.
BNM: T 586, U 8639; BHM: C¡18859,7; URA: 41.IV.5.(4); BIT: 44678 Varias Comedias,
1116
XVII, 4534 Colección Teatral, 468; BMP: 32755-bis; USA: 10709 BCG: 25.B.17; BLL:
lo,1342f.1.(9) ; BPN: pv. 272 ; UI-IS: T 12, n. 5
E-XVIII.3
Comedia. ¡ La buena criada ¡ del Doctor Goldoní. ¡ Traducida y versificada ¡ por Fermín del
Rey, ¡ corregida de nuevo por él mismo. ¡¡ Con Licencia en Pamplona. Año de 1778. ¡ Se ha-
lIará en Madrid: En la Librería de Don Isidoro López, calle de la ¡ Cruz, frente de la Nevería.
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32 pp. 16 cm.
Nicolás: “Aquí podemos hablar...”.
BNM: T 14812~fl, T l5033~1, T 7039 Comedias de Varios Autores, 20; EHM: C¡18859,9;
BIT: 44031, 57577, 76728; CSI: IF¡XLVI-200 Teatro Español, 1778-1790; BEN: p.v. 201;
BCN: TA 21,17; BUC: NG-0292558; BUM: NG-0292558
E-XVIII.4
La buena criada. ¡ Colección ¡ de las mejores comedias nuevas 1 que se van representando
¡ en los Teatros de esta Corte. ¡ Tomo VI. ¡ que comprende las representadas ¡ en el 1793. ¡
RUIZ. ¡ Madrid: En la Imprenta de Ramón Ruiz.
32 pp. 15.5 cm.
Nicasio: “Aquí podemos hablar
BNM: T-i 103 Colección de las Mejores Comedias Nuevas, VI; ERA: 41.IV.50.(14) Tra-
gedias y Comedias Varias
Traducción en verso de Fermín del Rey’
04 de la comedia La serva amorosa (tres actos, prosa) de 1752.
La obra origi al fue estrenada en Bolonia.
Es una versión distinta a La criada amorosa (E-XXXV) y La criada más leal (E-XXXVI)”’.
Existe una traducción contemporánea en portugués”’.
E-XIX. EL CABALLERO DE BUEN GUSTO
1806
E-XIX.1
Número 158. ¡ El caballero de buen gusto. ¡ Comedia en prosa ¡ en tres actos. ¡ Traducida
del italiano. ¡ Por Don Manuel Bellosantes. / Año de 1806. / ¡ Con Licencia. / Barcelona: En
la Oficina de Juan Francisco Piferrer, ¡ Impresor de Su Majestad; véndese en su librería ad-
ministrada ¡ por Juan Sellent.
32 Pp. 16.5 cm.
Octavio: “Es preciso confesar que en este...”.
BNM: T 6974; CSI: IF,IXLVI-200 Teatro Antiguo Español, 1802-1814; BRA: 41.V.26.(15)
Comedias, C. 8, 10.A.113.(13); BHM: C¡18866,49; BIT: 44206, 44167, 44680; BUV: T 83
(18) Teatro Antiguo Español, 53; BCG: 26.B.17; BLL: 1342.e.5.(50); BPN: pv. 112; BHS:
1 25, n. 5; BCN: TA 9,18, CTAE 18,3
Traducción en prosa de Manuel Bellosantes” de la comedia fi cavaliere di buon gusto (tres actos, prosa)
de 1750. La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-
1751 y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
‘‘3Existe una traducción contemporánea en portugués
E-XX. EL CABALLERO Y LA DAMA
1772
E-XX.1
Comedia. El Caballero y la Dama de Antonio Bazo.
‘OS ‘‘6.80 fI. (28, 29, 23 ff.)’” 14 cm. Ms. (1, II, III: cubierta): autor ,(II: interior cubierta): decorados




Comedia. El cavallero y la dama.
ti;85 ff. 22.5 cm. Ms. (1, cubierta): nota
Leonarda: “Esta flor no sobresale...
BNM: Ms. 15930
E-XX.3
Comedia. El cauallero y la Dama. De Don Antonio Bazo.
fl8
73 ff. (28, 24, 21ff.) 15 cm. Ms. (1: 28r): nota”9, (II: cubierta): firma censor, (II: 24r): nota(III: 21v): cambio final’21.
Leonarda: “Esta flor no sobresale...
BHM: Tea. 15-11
E-XX.4
Comedia nueva intitulada: El cavallero y la dama. Traducida del italiano al castellano por
Don Antonio Bazo.
79 fI. (27. 29, 23 fI.) 15.5 cm. Ms.
Leonarda: “Esta flor no sobresale...
BUS: 250-89 (1) Comedias Varias, 35
Traducción en verso de AntonioFurmento Bazo’, según Fernández de Moratín (Catálogo, 1944, p. 329),
Coe, 1935, p. 33), Aguilar Piñal (Sevilla, 1974, p. 136, Bibliografía, 1, 1981, pp. 555-556 n. 3834-3836), Ro-
gers (1941, p. 35), de la comedia U cavaliere e la dama o [cicisbei(tres actos, prosa) de 1749. La obra origi-
nal fue estrenada en Verona.
Partitura
E-XX.5
Música en la Comedia el Caballero y la Dama. Del Señor Guerrero. 1765
10 fI. 30 cm. (alarg.) Ms. (cubierta): dato’2.
Señora Mariana’24: “Quando tomo la rueca...”.
BHM: Mús. 17-12
Partitura ¡ partes: 5 (Inés), vn 1, vn 1 y ob, vn 2, vn 2 y ob, tp 1, tp 2, cb, cl
Parte vocal en la comedia El caballero y la dama (1,1) con música de Antonio Guerrero’5.
E-XXI. EL CABALLERO DE ESPÍRITU
1780
E-XX1.1
Número 44. ¡ El cavallero ¡ de espíritu. ¡ Comedia ¡ escrita en verso martiliano ¡ por el Doc-
br Carlos Goldoni, ¡ y traducida ¡ del Italiano en el mismo metro. ¡ ¡ Barcelona: En la Ini-
prenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡ Impresor y Mercader de Libros.
36 Pp. 15.5 cm.
Gandolfo: “Ya quatro días hace...”.
BHM: Tea. 100-14 (190-5)t BNM: T 12628, T 981; BIT: 58824; BPT: 1-901 Comedias y
Tragedias de Goldoni, II; BIT: 58824; BCB: 83-8”-C.53/4, Comedias de Varios Autores,
IV; BTB: 2.28.2.3. Raccolta di Autori Van; BHS: T. 22, n. 6; BAT: 0.14; BMV: 110.C.34.11
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E-XXI.2
Número 38. ¡ El caballero ¡ de espíritu. ¡ Comedia ¡ escrita en verso martiliano ¡ por el Doc-
tor Carlos Goldoni, ¡ y traducida ¡ del italiano en el mismo metro. ¡¡ Barcelona: Por la Viu-
da de Piferrer, véndese en su Librería, ¡ administrada por Juan Sellent; y en Ma ¡ drid en la
de Quiroga
36 pp. 16 cm.
Gandolfo: “Ya quatro días hace...”.
CM: BG¡8-82 Colección de Comedias; BRA: 41.V.23.(2) Comedias, C; BHM:
C¡18866,48’’; BIT: 44167, 44681; BCG: 26.B.17; BLL: BLL: 1342.e.9.(19)’’; BPN:
129 030p.v. 344 ; BCN: TAB 21,5, TA 17,14
Traducción en verso de autor anónimo de la comedia II cavalieredi spirito o sia La donna di testa debole (cin-




El café. ¡ Traducida al español ¡ por Don Telesforo Corada. ¡ Teatro selecto ¡ antiguo y mo-
derno, ¡ nacional y extranjero, / coleccionado e ilustrado con una introducción, notas, ¡ ob-
servaciones críticas, y biografías de los principales autores, ¡ por ¡ Don Cayetano Vidal y Va-
lenciano. ¡ Tomo VII. ¡ Barcelona: Establecimiento Tipográfico - Editorial de Salvador Ma-
nero, 1869.
25 pp. (pp. 859-907) 17 cm. Imp. (1056-1057): biografía e introducción.
Rodolfo: “Vamos, muchachos, a la tarea...”.
BNM: T 30578; BHM: 251-9; CSI: IF/F-3486; BJM: T-Enc 254, T-En 506; BIT: 34426,
43283; BCB: PP. 333; BCG: 26.M.5’3’
Traducción en prosa de Telesforo Corada de la comedia La bottega del cafte (tres actos, prosa) de 1750.
La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 Y fue
estrenada en Mantua.
En la recopilación se incluye Un lance inesperado (E-LXX)”.
‘34Existe una traducción contemporánea en portugués
E-XXII.2
El café ¡ Comedia en tres actos ¡ ¡ Teatro clásico extranjero ¡ Colección, por orden cro ¡ no-
lógico, e las mejores ¡ obras del teatro inglés ¡ francés, italiano y alemán ¡ 1934 ¡ Ediciones
1-Iymsa ¡ Calle Diputación, 211, Barcelona.
32 PP~ (pp. 359-391) 16 cm. fi. Imp. (357-358): nota biográfica.
Rodolfo: “Vamos, muchachos, a la tarea...”.
BJM: T-Rx-Tea; BIT: 17942-N, 31929, 31930
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia La bottega del caJjfe (tres actos, prosa) de 1750.
La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue
estrenada en Mantua.
En la recopilación se incluye La posadera (E-LXXXVIII.3)’35.
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E- XXII.3
Televisión española ¡ Segunda cadena ¡ Espacio: Teatro de siempre ¡ Carlo Goldoni: EL
CAFÉ ¡ Traducción y adaptación para Televisión española: ¡ José Vila 5~¡~~í~•
Ridolfo: “Animo, hijos, trabajad con ardor...”.
BGG: 26.A.36
Adaptación en prosa de José Vila SelmaOJ de la comedia La boltega del ca/fe (tres actos, prosa) de 1750.
La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue
estrenada en Mantua.
Es una versión distinta a El café (E-XXII.1-2).
Guión de la segunda cadena de RIVE sin fecha de emisión.
E-XXIII. LA CAMARERA BRILLANTE
s.a.
E-XXIII.1
Comedia en prosa. La camarera brillante.
63 fI. 15.5 cm. Ms. (II: cubierta): autores’i
Á.ngela: “Esta vida es muy propia para bolverse una...
BÑM: Ms. 16159
Traducción en prosa de Fermín del Rey’9 de la comedia La carneriera brillante (tres actos, prosa) de 1754.La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
.00E-XXIV CAPRICHOS DE AMOR Y CELOS
1787
E-XXIV.1
Comedia jocoseria. Caprichos de amor y zelos. Por Fermín del Rey.
‘4’
72 ff. (24, 25, 26 fI.) 15.5 cm. (dos ejemplares) Ms. (A: II: 25r, III: 23v): firma censor, (A: III:
23v-26v): aprobación: Madrid, 13, 14, 15, 17, 18; 24.XI.1787. Madrid, 10, 22.IV.1817’4k
Eugenia: “Hermana veo que estás...
BHM: Tea. 16-2
E-XXIV.2
Comedia nueva en tres actos, ¡ Joco-seria. ¡ Caprichos de amor y zelos. ¡ Por Fermín del Rey.
¡ Representada por la compañía de Martínez’33 ¡ en este presente año de 1791. 1/ [Madrid]
¡ Se hallará en la Librería de Castillo, frente las gradas de San Felipe el Real; / en la de Ce-
rro, calle de Cedaceros; en su puesto, callede Alcalá; y en el ¡ del Diario, frente Santo Tomas:
su precio dos reales.
32 pp. 14.5 cm. (tres ejemplares)IU Imp. (31): aprobación manuscrita, Madrid, 2.X.1811, ([32]):
lista títulos
Eugenia: “Hermana, veo que estas...
BHM: Tea. 16-2 , Tea. 209-42, C¡18862,44, 8/22659,6 TItéátre Espagnol, II; BNM: T
4973, T-i 103 Colección de las Mejores Comedias Nuevas, III; BRA: 10.A.115.(4),
‘4’
41.1.18(17); BJM: T-Enc 371;MTA: T. IV, n. 5; BIT: 44037 ; BLL: 1342.1.1(13); BPN: pv.
272; BCM: 7743.c.25.(8); BUT: 108-a
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E-XXIV.3
Comedia nueva en tres actos, ¡ Joco-seria. ¡ Caprichos de amor y zelos. ¡ Por Fermíndel Rey.
¡ Representada por la compañía de Martínez’49 ¡ en este presente año de 1791. ¡¡ [Se halla-
rá ésta con un surtido de Comedias antiguas y modernas, Trage ¡ dias y Saynetes en la Li-
brería de González, calle de Atocha, ¡ frente de la Casa de los Gremios.]030
150
32 pp. 14.5 cm. (dos ejemplares)
BHM: Tea. 16-2
E-XXIV.4
Comedia nueva en tres actos, 1 Joco-seria. 1 Caprichos de amor y zelos. ¡ Por Fermin del Rey.
‘54¡ Representada por la compañía de Martínez”3 ¡ en este presente año de 1791
055
32 pp. 14.5 cm. (dos ejemplares) (E: cubierta): año, nota’30.
‘Sr’BHM: Tea. 16-2 ; BUT: 108; BIT: 30165, 4037
E-XXIV.5
Número 94. ¡ Comedia Nueva loco-Seria ¡ en tres actos. ¡ Caprichos de amor y Zelos. ¡
Por Fermín del Rey. ¡¡ Con Licencia: ¡ Valencia: En la imprenta de Ildefonso Mompié.
1817. ¡ Se hallará en la librería de los Señores Domingo y Mompié, calle de ¡ Caballeros
número 48; y asimismo otras de diferentes títulos, y ¡ un surtido de 200 saynetes por ma-
yor y a la menuda.
31 pp. 15.5 cm.
Eugenia: “Hermana, veo que estás...”.
E3NM: T 12634; CSI: IF¡XLVI-200 Teatro Español, 1815-1826; BIT: 7054$136; BSA: 10401;
BCN: CTAE 2,7’~’
Traducción en prosa de Fermín del Rey”’ de la comediaGI’inaarnorati (tres actos, prosa) de 1749. La obra
original fue estrenada en el Teatro San Loca en Venecia.
Es una versión distinta a Los enamorados (E-LI) y Los enamorados celosos (E-LII)’60.
Los distintos ejemplares de E-XXIV.2-4 son en realidad la misma edición con pequeños cambios: en el pri-
mes caso en el colofón se indica que la edición es de la Librería de Castillo (E-XXIV.2); en el segundo apa-
rece tapado con un tira de papel sobre la que está impreso el texto de la Librería de González (E-XXIV.3); y
en el tercero se omite porcompleto el texto, comosi se tratara de un error de impresión (E-XXIV.4).
Existe una traducción contemporánea en portugués




Sainete. La casa nueba. De Morales
18 fI. 14 cm. Ms. (18r): firma censor.
Pintor: “Antonio, remata pronto...”.
BIT: 67428 Sainetes. Manuscritos
E-XXV.2
Saynete. ¡ La casa nueva. ¡ Su autor ¡ Don Juan del Castillo. ¡ Número XXI. ¡ Isla de León.
¡ En la Oficina de Francisco Periu. ¡ Año de 1812.
22 Pp. (Pp. 469-492) 13.5 cm.
Pintor: “Antonio remata pronto...”.
BNM: T 9853, T 14648, R 17931; BIT: 35374, 31667, 25821
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E-XXV.3
La casa nueva. ¡ Sainetes ¡ de Don Juan del Castillo, ¡ con un discurso ¡ sobre este género
de composiciones ¡ por Adolfo de Castro, ¡ Tomo 1. ¡¡ Cádiz. ¡ Imprenta, Librería y Lito-
grafía la Revista Médica, ¡1845 (Colección Dramática Gaditana, 1).
19 Pp. (Pp. 96-114) 11.5 cm.
Pintor: “Antonio, remata pronto...”.
BNM: T 14848, T 8378, 135044; BHM: C¡18342; BIT: 31608, Vitrina A Estante 2
E-XXV.4
La casa nueva. ¡ Sainete ¡¡ Real Academia Española ¡ Biblioteca Selecta de Clásicos Espa-
ñoles ¡ Obra completa de ¡ Don Ignacio González del Castillo / Tomo Primero ¡ Madrid:
1914 ¡ Librería de los Sucesores de Hernando ¡Impresores y ¡ Libreros ¡ de la Real Acade-
mia Española ¡ ArenaL 11.
12 pp. (205-228 Pp.) 12 cm. Imp. (5-36): prólogo063.
Pintor: “Antonio; remata pronto
BN?M: 6-i 3640, 6-i 8455, 5-6488, T-i 171; BJM: T-18 Gon; BAN4: D-8901; BIT: 32166,
43270
Adaptación en verso de Juan Ignacio González del Castillo’63 de la comedia La casa nava (tres actos, pro-
sa) de 1760. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a La casa nueva (E-XXV.5)
E-XXV.5
La casa nueva ¡ de 1 Carlo Goldoni. 1 Traducción de Luigia Perolto. 1/ Madrid: 1 Publica-
ciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡1993 (Literatura dramática,
31. Bicentenario Goldoni-España).
151 PP~ (pp. 13-164) 12.5 cm. il. Imp. (13-26): artículos introductorios , (27): nota’t (29-31):
iSa 069
dedicatoria, (33): prólogo , (347-356): publicidad
Sgualdo: “Terminemos esta habitación...”.
4~
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL cas ; BCA: 850-2 GOL cas; BIT: 24353-N
‘7’
Traducción en prosa de Luigia Perotto de La casa nova (tres actos, prosa) de 1760. La obra original fue
estrenada en le Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a La casa nueva (E-XXV.1-4)”’.
En el mismo ejemplar se incluye El hijo de Arlequín perdido y hallado (E-LXI) y Una de las últinzas tardes de
carnaval (E-XCIX).





Televisión Española ¡ Segunda cadena ¡ Espacio: Teatro de humor ¡ Carlo Goldoni: EL CAS-
CARRABIAS / Traducción y adaptación de: José Vila Selma.
Marcolina: “¿No se puede tomar café?
BCG: 26.A.40
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Adaptación en prosa de José Vila SermaOlO de la comedia Sior Iodero Brontolon o sia II vecchiofastidioso (tres
actos, prosa)de 1762. La obra original fueestrenada en el Teatro San Luca de Venecia,
Es una versión distinta a El viejo impertinente (E-CH).
Guión de la segunda cadena de RTVE con fecha de emisión: 3O.VIL1%7
E-XXVII. LOS CELOS DE CELINDA Y LINDORO
1873
E-XXVII.1
Los celos de Celinda y Lindoro. 1 Comedia en 3 actos y en prosa. 1 Original 1 del malogra-
do y eminente poeta ¡ Don Carlos Goldoni; ¡ y extractada libremente al castellano, ¡ por
Francisco García Vivanco ¡ y ¡ Santiago Infantes de Palacios. ¡/ Barcelona. ¡ Establecimien-
to Tipográfico de Narciso Ramírez y Compañía, ¡ pasaje de Escudillers, número 4. ¡ 1873.
‘7,8 pp. 15 cm. Imp. (2): nota
BCB: 83-80-C.53¡21
Programa de mano con argumento de Francisco García Vivanco y Santiago Infantes de Palacios de la
comedia La gelosia di Lindoro (tres actos, prosa) de 1765’’. La obra original fue estrenada en el Teatro de
San Luca de Venecia.
E-XXVIII. EL CELOSO AVARO
1779
E-XXVIII.1
Comedia nueva. El adoso avaro. Su autor don Antonio Bazo.
076 ‘7792 ff. (35, 28, 29 ff.) 15 cm. (dos ejemplares) Ms. (A, B: cubierta): año , (A: 1: cubierta): no-
‘76 ‘79ta , (B: III: cubierta): dibujo
Cathalina: “Vsted se vaya al instante
BI-IM: Tea. 70-4 (12~5)*
E-XXVIII.2
Comedia nueva. El zeloso avaro. Su autor don Antonio Bazo.
69 ff. 15 cm. Ms. (69r): aprobación: Madrid, 23.VII.1773.
Cathalina: “Usted se vaya al instante...”.
BHM: Tea. 210-90 (12~4)*
Traducción en verso de Antonio Furmento Bazo de la comedia fi geloso avaro (tres actos, prosa) de
1753. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El avaro celoso (E-XI), La mujer prudentey e? usureo celoso (E-LXXVIII) y El usu-




El codicioso. Drama en un Acto.
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1l~032 fI. 12.5 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: cubierta): firma censor, (B: cubierta>: notal (B: in-
tenor cubierta): nota’63, (E: 34): nota’54, (C: interior cubierta): nota’t (C: ir): autor, nota”’, (C:27v-28v): aprobación, Madrid, 27, 29.VII,1802.
Don Ambrosio: “¡Oh, quánto vale en el mundo!
BHM: Tea. 98-20 (19Q~4)*
E-XXIX.2
El codicioso en 1 acto. D. C.
34 fI. 16cm. Ms.
Don Ambrosio: “¡Oh, quánto vale en el mundo’
BIT: 61862
E-XXIX.3
El codicioso. Drama en un Acto. Escrito en ytaliano por el célebre Goldoni y Traducido al
castellano.
27 fI. 15.5 cm. Ms.
Don Ambrosio: “¡Oh, quánto vale en el mundo’
BNM: T 10607
‘Sr
Traducción en prosa de LucianoFrancisco Comella (?), de la comedia L’avaro (un acto, prosa) de 1756.
La obra original fue estrenada en el teatro del marqués Albergati en Bolonia
Es una versión distinta a El avaro (E-X) y El logrero (E-LXXII).
E-XXX. EL COLECCIONISTA DE ANTIGUEDADES O LA SUEGRA Y LA NUERA
1993
E-XLXX.1
La famiglia dell’antiquario de Carlo Goldoni. El coleccionista de antiguedades o La suegra y
la nuera. Traducción de Ángel Chiclana.
105 Pp. 21 cm. Ms.”’
Anselmo: “¡Qué hermosa medalla’
ECA: en proceso de catalogación (850-2 Gol fa); Col. A. Chiclana
El coleccionista de antiguedades o La suegra y la nuera (véase La familia del anticuario,
E-LVI.4-6.
‘53 ‘9’
Traducción en prosa de Ángel Chiclana ,adaptada por Juan Carlos Sánchez , de la comedia Lafamiglia
dell’antiquario (tres actos, prosa) de 1749. La obra original fueestrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a U familia del anticuario (E-INI), ¿Qué negocio no es estafo? (E-XCIV) y La suegra
y la izí¿era (E-XCVII).
Encargo del Centro Andaluz del Teatro para la temporada 1994 que se representó como Laf«pilia del an-




Número 113. ¡ Comedia nueva. ¡ Los comerciantes. ¡ Escrita en prosa ¡ por el Doctor Car-
los Goldoni, ¡ y traducida al español. ¡ En tres Actos. ¡¡ Barcelona: En la Imprenta de Car-
los Gibert ¡ y Tutó, Impresor y librero.
47 Pp. 15.5 cm.
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Pancracio: “Oy se han de satisfacer tres...”.
BNIM: T2617; BHM: Tea. 254-9; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, II; BUS:
251-171 (7); BIT: 45505; BMP: 32763-766; BLL: 1342.e.9.(17)’~; BCN: TAB 2,16’~; BUM:
NG-0292580
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia ¡ mercatanti o 1 due Pantaloní (tres actos, prosa) de
1752. La obra original fue estrenada en eí Teatro Sant’Angelo de Venecia.
E-XXXII. LA CONSTANTE GRISELDA
1797
E-XXXII.1
Número 15. ¡ Comedia Nueva ¡ en tres actos. ¡ La Constante Griselda. ¡¡[Valencia]. ¡ En
la Oficina de Pablo Nadal, calle del Torrente de Junqueras. ¡ Año de 1797. ¡ a costa de la
Compañía.
36 Pp. 14.5 cm. Imp. (36): lista de títulos publicados
Gualtero: “Tanto complace a Thesalia
BHM: B¡22659,12 Théátre Espagnol II, C¡18865, 27; BRAE: 41.V.23.(9) Comedias, C.5,
10.A.1l1.(3) Comedias, 1; BUV: T 75 (13) Teatro Antiguo Español, 45; BHS: 22, n. 15;
BCN: TA 4,17
016Traducción en verso de Dionisio Solís ,según Gies (1991, p. 203, n. 20), o de autor anónimo, según Fer-
nández de Moratín (Catálogo, 1944, p. 333), de la tragicomedia Griselda (tres actos, verso) de 1736.
La obra original fue estrenada en Padua.
Es una versión más reducida que Griselda (E-LVIII).
El texto de esta obra se basa en el famoso cuento de Giovanni Boccaccio (fi decameron, X, 10). En 1701
Apostolo Zeno escribió un drama serio que tuvo posteriormente varias versiones musicales. Goldoni
adaptó el mismo texto en 1735 para Antonio Vivaldi que lo estrenaría en el Teatro Grimani de San Sa-
muele en Venecia.
E-XXXIII. COPIAR AL HOMBRE PARA MEJORARLE O EL IMPOSTOR
1827
E-XXXIII.1
Copiar al hombre para mejorarle.
85 ff. (35, 28, 22 ff.) Ms. (tres ejemplares)
Fermin: “Gracias a Dios que está todo...”.
BHM: Tea. 16-11
E-XXXIII. 2
Copiar al hombre para mejorarle. Comedia en tres actos en verso.
‘SS
94 ff. (39, 30, 25 ff.) 15 cm. Ms. (cuatro ejemplares) (A, B, C, D: cubierta): año’i (A: III: 21r-
22v): aprobación, Madrid, 14, 20V, 27.VI, iSVII, 4.VIII.1827.




Comedia nueva traducida. Copiar al hombre para mejorarle o El ympostor (Del célebre
Moliére).
3m
71ff. 15 cm. Ms. (cubierta): nota
Fermín: “¡Gracias a Dios que está todo’
BIT: 61863
Traducción en verso de autor anónimo de la comedia IIMoliere (cinco actos, verso) de 1751. La obra ori-
ginal fue estrenada en Turín.
Según Simón Palmer (1979, p. 33, n”. 1257) es un ejemplar manuscrito del siglo diecinueve.
E-XXXIV. EL CORTEJO CONVENCIDO Y LA CONSORTE PRUDENTE
s.a.
E-XXXIV.1
Número 66. ¡ Comedia en prosa. ¡ El cortejo convencido, ¡ y ¡ La consorte ¡ prudente. ¡ Es-
crita en italiano ¡ por el célebre Doctor Carlos Coldoni, y ¡ traducida al Español. ¡¡ Barce-
lona: Por Carlos Gibert y Tutó, Impresor ¡ y Librero.
40 Pp. 15cm.
Rodríguez: “Amigos, a la salud de todos...”.
BNM: T 1556; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, III; BIT: 58826, 41213;
BCB: 6-V-23¡13; BUS: 250-91 (10); BUA: NG-0292562; BCG: 26.B.17; BUM:
NG-0292562
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia La rnogliesaggia (tres actos, prosa) de 1752. La obra
original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El hombre convencido a la razón <o La mujer prudente) (E-LXIII) y La mujer prof-
dente (E-LXXVII).
Existe una traducción contemporánea en portugues
E-XXXV. LA CRIADA AMOROSA
1993
E-XXXV.1
La criada amorosa ¡ de ¡ Carlo Goldoni. ¡ Traducción de Jaurne Melendres. ¡¡ Madrid: ¡
Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡ 1993 (Literatura dra-
mática, 30. Bicentenario Goldoni-España). ‘02 203
222 pp. (Pp. 13-235) 12.5 cm. il. Imp. (13-48): artículos introductorio< , (49): nota (51-53):
204 ‘05dedicatoria, (54-58): prólogo , (193-235): artículcí , (399-408): publicidad2m.
Ottavio: “Aquí, aquí, señor Pantatone..,”.
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL cnt BCA: 850-2 GOL cri; BIT: 24352-N
Traducción en prosa de Jaume Melendres>6 de la comedia La sen’a amorosa (tres actos, prosa) de 1752.
La obra original fue estrenada en Bolonia.
Es una versión distinta a La buena criada (E-XVIII) y La criada unís leal (E-XXXVI).
En el mismo ejemplar se incluye también La guerra (E-LX) y La hostería de la posta (E-LXIII).
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
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E-XXXVI. LA CRIADA MÁS LEAL
1763
E-XXXVI.1
Comedia nueva. Yntitulada. La criada más leal. Su autor Don Antonio Bazo.
43 ff. (16, 14, 13 fI.) 16 cm. Ms. (III: 13r-13v): aprobación: Madrid, 15, 17.X.1763.
Octavio: “Aquí, amigo Pantaleán...”.
BH7M: Tea. 18-17 (12~6)*
Traducción en verso de Antonio Furmento Bazo2” de la comedia La servio amorosa1752. La obra original fue estrenada en Bolonia.
Es una versión distinta a La buena criada (E-XVIII), La criada amorosa (E-XXXV)
(E-XXXVI.2).
(tres actos, prosa) de
y La criada más leal
E- XXXVI.2
Comedia famosa yntitulada La criada más leal.
79 fI. (II. 59r-138v) 22.5 cm. Ms. (59r): autor , (S8r, 117r): firma copista.
Octavio: “Aquí, amigo Don Simón...”.
BNM: Ms. 14100 (2) Comedias
Traducción en verso de Antonio Furmento Bazo2’ de la comedia La servio amorosa
1752. La obra original fue estrenada en Bolonia.
Es una versión distinta a La buena criada (E-XVIII), La criada amorosa (E-XXXV)
(E-XXXVL1) 202
Existe una traducción contemporánea en portugués
(tres actos, prosa) de
y La criada más leal
E-XXXVII. LA CRIADA MÁS SAGAZ
1786
E-XXXVII.1
Comedia La criada más sagaz. fl3 219
88 ff. (31, 28, 29 ff.) 22 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: interior cubierta): año”t (A: 1: ir): año
(A: 1: 31r, II: 28r, III: 29r): firma censor, (8:1: 21r): aprobación: Madrid, 2.VIII.1812’~, (C: 1: 31):
firma copista, (C: III: 29v-31v): aprobación: Madrid, 21-29, 30.VIII.1787; 2.VIII.1812”r’.




Comedia. La criada más sagaz. Escrita por L. A. 1. M.
96 ff. 15.5 cm. Ms. (lr-4r): dedicatoria2”, (4v): décima220, (96v): permiso de impresión: Madrid,
21.VIII.1786221.
Ciriaco: “¿Está hecha la cruz2
BIT: CCI
E- XXXVII.3
Número 95. ¡ Comedia Nueva. ¡ La criada más sagaz. II Barcelona: Por Juan Francisco
Piferrer: Véndese en su ¡ Librería, administrada por Juan Sellerxt
36 pp. 15cm.
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Ciriaco: “¿Está hecha la Cruz2
BRA: 41.V.26.(14) Comedias, C. 8, 10.A.113.(8) Comedias, III; BIT: 32237,33690, 44190,
44633, 45596; BPN: p.x~ 272; BCN: CTAE 18,9; I3UT: 156
Traducción en verso de Luis Antonio José Moncín’, de la comedia La donna di garbo (tres actos, prosa)
de 1743. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
Es una versión en la que se omiten escenas al comienzo de cada acto.
Existe una traducción contemporánea en portugues
LA CRIADA RECONOCIDA, véase EL AMOR PATERNO (E-VI)




El criado de dos amos
“571 ff. (25, 23, 23 ff.) 15 cm. (tres ejemplaresf Ms. (A: 1: interior cubierta): año>, (A: 1: 25v,
II: 23r, III: 23r): firma copista, (B: II: 24v): año3, (C: 1: 27v, II: 24r, III: 25v): firma censor.
Bartolo: “Fin de nuestro viage; os doi...”.
BHM: Tea. 95-15
Traducción en verso de José de Concha~’, según Salvá (1872, p~ 584), Parducci (1941, p. 107), Rogers
(1941, p~ 29), Suero (1989, 1, p. 241), Herrero (1993, p. 126) de la comedia II servitore di due padroni (tres
actos, prosa) de 1745. La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión distinta a Arlequín, servidor de dos amos (E-VIII), Arlequín, servidordedos patrones (E-VIII),
El criado de dos amos (F-XXXVIII.2-3) y flos piezas de un pensamiento 3/ Un criado ser dos a un tiempo
(E-XLVII).
El manuscrito (E-XXXV]Il.1) se aparta del original, mientras que el impreso (E-XXXVIII.2-3), sin ser li-
teral, se aproxíma mas.
E-XXXVIII.2
Número 36. ¡ Comedia nueva ¡ en prosa. ¡ El criado ¡ de dos amos. ¡ En tres actos. ¡ Co-
rregida y enmendada en esta segunda impresión. ¡ ¡ Barcelona: En la Imprenta de Carlos Ci-
bert y Tutó, ¡ Impresor y Librero, en la Libretería.
23 pp. 15 cm.
Silverio: “Féliz yo que logro tanta fortuna...”.
BPT: 1-8S9 Comedias y Tragedias de Concha, 1, BIT: 703Sf’; BAT: 34.1<
E-XXXVIII.3
Número 4. ¡ Comedia. ¡ El criado de dos amos, ¡ en tres actos en prosa, ¡ escrita en italiano
¡ por el célebre Doctor Carlos Goldoni, ¡ traducida al castellano, y enmendada en esta terce-
ra impresión. ¡ Con Licencia ¡ Madrid: Año 1803. ¡ Se hallará en la Librería de Quiroga, ca-
líe de las Carretas. ¡ ¡ Se hallará ésta y otras en la Librería de Quiroga Calle de Carretas, con
¡ un gran surtido de Comedias, Tragedias, Autos Sacramentales, Trinólogos, Diá ¡ logos y
Unipersonales, como también de Saynetes y Entremeses.
24 pp. 14 cm. (seis ejemplares) Imp. (B: interior cubierta): año: 1822, (C: interior cubierta):
año”’, (E: 1): nota”, (E: 24): publicidad librería.
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Silverio: “Feliz yo que logro tanta fortuna...”.
BHM: Tea. 95-15, C¡18865,23; BNM: T 6981; CSI: IF¡XLVI-200 Teatro Español, 1802-
1814; BRA: 41N26.(4), Comedias, C. 8; MTA: Y V, n. 11; BLIV: T 74 (2), Teatro Anti-
guo Español, 44; BIT: 44016; BLL: 1342.e.9.(21); BBS: T. 22, n. 13; BCN: TAB 21,7;
BUM: NG-0292660; BUY: NG-0292660
Traducción en prosa de José de Concha”’, según Salvá (1872, p. 584), Parducci (1941, p. 107>, Rogers (1941,
p. 29), Aguilar Piñal (Bibliografía, II, 1983, p. 522, n. 3871, n. 3872), de la comedia II servitore di dt¡e padroni
(tres actos, prosa) de 1745. La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión distinta a Arlequín, servidor de dos amos (E-VIII), Arlequín, servidor de dos patrones (E-IX) y
El criado de dos amos (E-XXIXVflL1) y Vos piezas de un pensamiento y Un criado serdos a un tiempo (E-XLVII).
El impreso (E-XXXVIII.2-3) se aproxima, sin ser literal, al original, mientras que el manuscrito se aparta
(E-XXXVIILI).
Fernández de Moratin cita este título en su carta a Llaguro y Amirola (1788).
CUANDO PUEDE EL ENTUSIASMO, véase LA CRIADA MÁS SAGAZ (E-XXXVII)
E-XXXIX. LAS CUATRO NACIONES O VIUDA SUTIL
1788
E-XXXIX.1
Las cuatro naciones o viuda sutil. En prosa y en tres actos.
23441 II. (13, 14, 14) 15.5 cm. (cuatro ejemplares) Ms. (A: 1: cubierta): notat (B: III: cubierta):
236 .237
nota , (C: III: 16r): aprobación: Madrid, 7.III.1826, (D: 1: cubierta): nota , (D: 1: 13v, III: 16r):
firma copista, (D: III: 12r-13v): aprobación: Madrid, 18-23.IV.1788
Conde: “Viva la alegre compañía
BHM: Tea. 97-8
239
Traducción en prosa de Antonio Valladares de Sotomayor , según Fernández de Moratín (Catálogo,
1944, p. 331), o de autor anónimo de la comedia La vedova scaltra (tres actos, prosa) de 1748. La obra ori-
ginal fue estrenada, al parecer, en Módena. Esta comedia se conoció popularmente como Le quattro na-
zioni o sia La vedova scaltra, de ahí el título en español. ‘55
Es una versión distinta a Las cuatro naciones o Viuda ~ytil (E-XXXIX.2-4) y La viuda sutil (E-ChI)
Existe una traducción contemporánea en portugués
E-XXXIX.2
Número 40. ¡ Comedia en prosa. ¡ Las quatro naciones ¡ o ¡ Viuda sutil. ¡ En tres actos. ¡
Traducida del italiano ¡ y arreglada a nuestro Theatro ¡ Por Joseph Concha, Cómico Espa-
ñol. ¡1 Barcelona: Por Carlos Cibert y Tutó, Impresor ¡ y Librero.
32 pp. 15.5 cm.
Cantan los 4: “Viva el buen gusto...”.
BNM: T 2710; BIT: 33306, 44192, 70906; BUS: 39-192 (14); BPT: 1-889 Comedias Tra-
ducidas por Joseph Concha, II
E-XXXIX.3
Comedia nueva en prosa. ¡ Las quatro naciones ¡ o ¡ Viuda sutil. ¡ En tres actos, ¡ traduci-
da del Italiano. ¡ Corregida y enmendada ¡ en esta segunda impresión. ¡¡ Barcelona: Por
Carlos Gibert y Tutó, Impresor ¡ y Librero.
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25 pp. 16 cm.
Cantan los 4: “Viva el buen gusto...”.
BIT: 44192
E-XXXIX.4
Comedia nueva en prosa. ¡ Las quatro naciones ¡ o ¡ Viuda sutil. ¡ En tres actos, ¡ traduci-
da del Italiano. ¡ Corregida y enmendada ¡ en esta tercera impresión. ¡¡ Con Licencia ¡ Ma-
drid: Oficina de Ruiz ¡ Año 1803. ¡ Se hallará en el puesto de Sánchez, calle del Príncipe,
frente del Coliseo.
25 pp. 23 cm. (tres ejemplares).
Cantan los 4: “Viva el buen gusto...
BHM: Tea. 97-8; CSI: IF¡XLVI 200 Teatro Español, 1802-1814; BRA: 41.V.60.(7) Come-
dias, Q-R. 41; MTA: T. V, n. 14; BIT: 33960, 44021, 45513; BUV: T 75 (13) Teatro Anti-
guo Español, 45; BCG: 26.B.17; ESBI: 5034-11-R; BLL: 1342.e.4.(52); BCN: TAB 37,9
Traducción en prosa de José de Concha2< de la comedia La vedova scaltra (tres actos, prosa) de 1748.
La obra original fue estrenada, al parecer, en Módena. Esta comedia se conoció popularmente como
Le qualtro nazioni o sia La vedova scaltra, de ahí el título en español.
Es una versión distinta a Las cuatro naciones o Viuda sutil (E-XXXIX.1) y La viuda sutil (E-CIIlf’5.
Partitura
E-XXXIX.5
Baile de las Quatro Naciones.
112 1 1. 31.5 cm. (apais.) Ms. (cubierta): dato’”.
BHM: Mús. 605-1
Partes: vn 1 (2), vn 2 (2), va, El, ob 1, ob 2, cl, co 1, co 2, fg, b (2)
Parte instrumental para la comedia Las cuatro naciones (111,14-20) con música de Carlos Spon-
3-45
Un’.




Curar los males de honor es la física más sabia’4’. De Don Antonio Valladares y Sotomayor.
73 ff< 23 cm. Ms.
Petiz: “Repito, Señor, que presto...”.
BNM: Ms. 16448
Traducción en verso de Antonio Valladares de Sotomayor”’ de la comedia II medico olandese (tres actos,
prosa) de 1756 La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión similar a El médico holandés. Curar los males de honor es la Física inés sabia (E-LXXV.1), pe-
ro distinta a El médico holandés (E-LXXV.2).
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E-XLI. UN CURIOSO ACCIDENTE
1947
E-XLI.1
Carlo Goldoni ¡ Un curioso accidente ¡ Traducción de ¡ José Hernández Peralta ¡ y ¡ María
Mariné de Hernández ¡ Nota preliminar de ¡ E. 5. Rt0 ¡¡ Madrid ¡ Aguilar, 5. A. de Edi-
ciones, ¡ 1947 (Colección Crisol, 215).
578 PP (pp. 423-574) 8.5 cm. il. Imp. (11-17): notas preliminares, (1$): bibliografía, (577):
indice.
Mariana: “¿Se pueden dar los buenos ~
Fondo Aguilar (Santillana)05’
E-XLI.2
Carlo Goldoni ¡ Un curioso accidente ¡ Traducción de ¡José Hernández Peralta ¡ y ¡ Maria
Mariné de Hernández ¡ Nota preliminar de ¡ E 5. R.’33 ¡ Segunda Edición. ¡¡ Madrid ¡
Aguilar, 5. A. de Ediciones, ¡ 1962 (Colección Crisol, 215).
578 pp. (pp. 423-574) 8.5 cm. il. Imp. (13-17): notas preliminares, (18): bibliografía, (577): indice.
Mariana: “¿Se puede dar los buenos días2
BMM: T 38967, T 38968; CSI: IF¡8-1692; BCA: C 1058; BCG: 26.E30.Bis
‘53Traducción en prosa de José Hernández Peralta y María Mariné de Hernández de la comedia Un cu-
rioso accidente (tres actos, prosa) de 1760. La obra original fue estrenada en Venecia.
Es una versión distinta a Un lance inesperado (E-LXX) y El prisionero de guerra (E-XCI).
En el mismo ejemplar también se incluye El abanico (E-I.2) y Los enamorados (E-ti).
E-XLI.3
Carlos Goldoni. ¡ Un curioso accidente y Los enamorados ¡ Dos graciosas y desenvueltas co-
medias, en las que desfilan escenas de celos ¡ y de soberbia, en una, y de perfidia y traviesas
argucia de unos enamorados, en otra. / Por la fuerza de los caracteres y originalidad, perdu-
rarán. ¡¡ Revista literaria. ¡ Novelas y Cuentos. ¡ Publicación Semanal. ¡ Domingo, 3 febre-
ro de 1952 ¡ Año XXIV - Número 1082 ¡ Larra 12. Apartado 4003 ¡ Teléfono número 24 11
05 ¡ Dirección telegráfica: JOSUR ¡ Madrid.
19 pp. (pp. 25-44 ¡ 301-320) 16 cm. il. Imp. (2 ¡ 278): introducción y personajes.
Mariana: “Señor Gazcuña, ¿se le puede dar2
I3NM: Z 6198
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia Un curioso accidente (tres actos, prosa) de 1760. La
obra original fue estrenada en Venecia.
Es una versión distinta a lía lance inesperado (E-LXX) y E? prisionero de guerra (E-XCI).




Las chismosas. Saynete nuevo escrito por Luis Moncin.
16 ff. 16 cm. (tres ejemplares)’54Ms. Imp. (C: 5r-Sv): minueto cantadcít (C: 16r): notaj firma
censor, (C: 16r-16v): aprobación: Madrid, 10, 12-13, 18.1.1791.




Saynete, ¡ intitulado ¡ Las chismosas. ¡ Representado en los Teatros de esta Corte, ¡ para do-
ce personas. ¡ Con Licencia. ¡ En Madrid. Año de 1800. ¡ Se hallará en las Librerías de Qui-
roga, calle de las Carretas, y de la ¡ Concepción Geróninia.
12 pp. 15.5 cm. Imp. (5-6): minueto cantado, (12): lista de librerías
Ynés: “Doña Fausta, me parece...
BNM: T 27534, T 8564 Colección de Sainetes Sueltos, 2; BHM: Tea. 212-59 (dos ejem-
pIares), 22660; BIT: 45409; BCN: TAB 26,13; BPN: pv. 202
E-XLII.3
108. ¡ Saynete Nuevo. ¡ Intitulado ¡ Las chismosas. ¡ Para Doce Personas. ¡ En Valencia. ¡
PorJosé Ferrer de Orga. ¡ Año 1813. ¡ Se hallará en la Librería de José Carlos Navarro, calle
de la Lonja de la ¡ Seda: así mismo gran surtido de Comedias antiguas y modernas, Tra ¡ ge-
dias, Auto Sacramentales, Saynetes y Unipersonales.
12 pp. 15 cm. Imp. (3-6): minueto cantado.
Inés: “Doña Fausta, me parece...”.
BNM: T 25572; BCN: TA 4,27
E-XLII.4
Número 69. ¡ Saynete Nuevo. ¡ Intitulado: ¡ Las Chismosas. ¡¡ En Valencia: ¡ En la Im-
prenta de Estévan, ¡ 1816. ¡ Se hallará en la misma imprenta, frente al horno de Salicofres; y
asimismo un ¡ gran surtido de Comedias antiguas y modernas, Tragedias, Auto Sacramen-
tales, Saynetes y ¡ Uniper~2nales.
8 pp. 16 cm. Imp. (1): dato , (3): niinueto cantado.
Inés: “Doña Fausta, me parece...”.
BNM: T 2072; BIT: 3186, 59387; BCN: TE 133,28
Adaptación de Luis Antonio José Moncín”
6 de la comedia 1 pettegolezzi delle donne (tres actos, prosa) de
1751. La obra orig nal pertenece al grupo de las famosasdieciséis comedias de la temporada 1750-1751
‘~6)y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia 060El texto de la comedia original está en dialecto veneciano
Partitura
E-XLII.5
Música del Sainete Las chismosas del Señor Moral,
11 fE. 28 cm. (apais.) Ms.
Camas: “Amado vien mío”
BHM: Mús. 63-17
Parles: 5 (Clara), T (Page), vn 1(2), vn 2 (2), ob 1, ob 2, tp 1, tp 2, cb
Parte vocal (minueto) en la comedia Las chismosas con música de Pablo del Moral>.
E-XLIII. LOS DESVARÍOS POR EL VERANEO
1993
E-XLIII.1
Los desvaríos por el veraneo ¡ de Carlo Goldoni. ¡ Traducción de Luigia Perotto. ¡¡ Madrid:
¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡1993 (Literatura
dramática, 27. Bicentenario Coldoni-España).
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110 pp. (pp. 105-215) 12.5 cm. il. Imp. (15-98): artículos introductorios’03, (101): nota , (103-
104): prólogo , (333-342): publicidad
Leonardo: “(A Paolo) ¿Qué estáis haciendo en esta habitación’
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL des’67; BCA: 850-2 GOL des; BIT: 24371-N
Traducción en prosa de Luigia Perotto’03 de la comedia Le snianie perla viI¡eggiafura (tres actos, prosa) de
1761. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a Los afanes del veraneo (E-lII).
En el mismo ejemplar se incluye Las aventuras del veraneo (E-XII).
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
E-XLIV. DONDE LAS DAN LAS TOMAN O SEA LA VANIDOSA CORREGIDA”9
1805
E-XLIV.1
Comedia en 4 actos en prosa. Donde las dan las toman o sea la vanidosa corregida.
68ff. (18, 16, 17, 19ff.) 15.5 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: 1: 18r, II: 16r, III: 17r, IV: 19r): firma
censor, (A: contracubierta): año”’, (A: IV: 19r-20v): aprobación: Madrid, 12, 14.VIII.1815. Ma-
drid, 7, 9, 15.IX.1819, (C: 1: cubierta): dato”’, (II, III, IV: cubierta): dato”’, (1: cubierta, 20r; II: cu-
bierta, 17r; III: cubierta; IV: cubierta, 21r): firma censor
Rosalba: “Vaya mi querida Eugenia...
BHM: Tea. 24-13
E-XLIV.2
Donde las dan las toman ¡ o sea ¡ La vanidosa corregida. ¡ Comedia jocosa ¡ en quatro ac-
tos, ¡ extractada del italiano ¡ por J. A. P.’4 ¡ Barcelona. ¡ En la Oficina de Francisco Iferr y
Oriol. ¡ Año de 1805.
37668 pp. 10 cm. Imp. (4): nota”, (68): fe de erratas
Rosalba: “Vaya mi querida Eugenia...
BIT: 80188, 31564, 62259”’, 17301 Colección Teatral Varios Autores; BAT: íi5.i’>
Traducción en prosa de Agustín Juan y Poveda’79 de la comedia La donna volubile (tres actos, prosa) de
1751. La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751
y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a La mujer variable (E-LXXX).
E-XLV. DON JUAN TENORIO O EL DISOLUTO
1993
E-XLV.l
Don Juan Tenorio ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Versión de Jorge Urrutia y ¡ Leopoldo de Luis ¡¡
Madrid ¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España ¡ 1993 (Li-
teratura dramática, 28. Bicentenario Goldoni-España).
322 pp. (Pp. 207-309) 12.5 cm. fi. Imp. (15-62, 185-203): artículos introductorios , (63-64): bi-
38’ 38’ ‘63bliografía, (207): nota , (209-213): prólogo , (313-322): publicidacf
Don Alfonso: “Hija mí, me gusta así Ilamaros...”.
384BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL ret ; BCA: 850-2 GOL ret; BIT: 24350-N
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Traducción en verso de Jorge Urrutia y Leopoldo de Luis>’ de la comedia Dan Giovanni Tenorio o sia
11 dissoh¡to (cinco actos, verso) de 1736. La obra original fue estrenada en el Teatro San Samuele de Venecia.
Es una versión distinta a Don Jitan Tenorio (E-XLV.2).
En el mismo ejemplar se incluye El retorno del veraneo (E-XCVIf4.Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
E-XLV.2
Don Juan Tenorio o El disoluto.
90 min. son. col. (videocasete: 2 U-Matic LB, 1 VHS).
ECA: M-U-Matic-LB216, M-U-Matic LB217, VH5425
‘8/
Traducción de Daniel Suárez Marzal de la comedia Don Ciovanni Tenorio o sia II dissoluto (cinco actos,
verso) de 1736. La obra original fue estrenada en el Teatro San Samuele de Venecia.
Es una versión distinta a Don Jitan Tenorio (E-XLV.1).
Grabación realizada el 23.VI.1993 en el patio de mármol del Centro Andaluz de Teatro. Producción y
edición del CAL
Director: D. Suárez Marzal; adjunto al director: G. Chame Buendía; escenógrafo: D. Milán; figurinista:
R. Redlova, M. Nieto; caracterizador: M. Cortés; actores: 3. M. Seda, 3. Montilla Britto, Ch. Sánchez, G.
Acuña, A. Campos, A. Marín, D. E. Troncoso, E. Polo, V. Carretero, G. Chamé Buendía, G. Rodríguez, J.
M’. Sánchez Rey, E León, M. A. Reina
E-XLVI. LOS DOS GEMELOS VENECIANOS
1971
E-LXVI.1
Los dos gemelos venecianos. ¡ Traducción de Pablo Villamar. ¡ Madrid: ¡ Editorial Escélicer,
¡1971 (Colección Teatro, 697).
102 pp. 15.50 cm.
BNM: T 44774, V¡C3 8417-5; CSI: IF¡Colección Teatro 697; BAM: J-17; BES: 85-2 GOL
dos; BIT: 2683-N; BCA: 850-2 GOL dos
‘88
AdaptaciónenprosadePabloVillama¿ de la comedialduegemelliveneziani (tres actos, prosa) de 1747.
La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
E-XLVII. DOS PIEZAS DE UN PENSAMIENTO Y
UN CRIADO SER DOS A UN TIEMPO
1777
E-XLVII.1
Sainetes nuebos Dos piezas de un pensamiento y Un criado ser dos a un tiempo Para la com-
pañía de Manuel Martínez.
29 ff. (Primera parte: fi. lr-13v; segunda parte: 14r-28r) 15.5 cm. Ms. (cuatro ejemplares
(A: cubierta): dato, año’90, (A: 28v-29v): aprobación: Madrid, 3-4.XII.1777”’, (B: cubierta): di-
bujo’9’, (C: cubierta): dato”3.
Crispiniano: “Gracias a Dios mi Senor...
BHM: Tea. 154-3
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Adapta~i,ón en verso de E. C. O. ó . E. C. ot de la comedia 11 servitore di due padroni (tres actos, prosa)
de 1745 . La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión distinta a Arlequín, servidor de dos amos (E-VIII), Arlequín, servidorde dos patrones (E-IX) y
El criado de dos amos (E-XXXVIII)’9’.
Partitura
E-XLVII.2
Música del Sainete Un criado ser dos a un tiempo.
10 ff7” 31 cm. (apais.) Ms.
Todos y todas: “Esto es tan gran cosa...”.
BHM: Mús. 58-9
Partes: S,T,B (Coro) (2), vn 1, vn 2 (2), tr 1, tr 2, cb
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35 ff. 14.5 cm. Ms. (cubierta): nota
Florindo: “Observa, Virreta, como a salido a la reja
BNM: Ms. 16497
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia 11 bugiardo (tres actos, prosa) de 1750. La obra ori-
ginal pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue estrenada
en Mantua.
El texto de Goldoni es una adaptación de El menteur de Pierre Corneille (1642), que a su vez se basa en
La verdad sospechosa (h.1634) de Juan Ruiz de Alarcón. El comediógrafo italiano cree que el autor es el
famoso Fénix español, además se equivoca -algo habitual en eí época- en l~,grafía del nombre: “Lopez
de Vega o quantunque un altro AutoreSpagnuolo l~»pretendesse persuo
Existe una traducción contemporánea en portugués
E-XLIX. EL EMPRESARIO DE ESMIRNA
1995
E-XLIX.1
El empresario de Esmirna. Comedia en cinco actos y en prosa. Traducida por A. A. 5. 1995t
100 pp. 21 cm. Ms.”’ <2-5): prólogo”’ <Texto bilingúe).
Conde Lasca: “Buenos días, señor Beltrame
Col. Alonso Soriano
Traducción en prosa de Anselmo Alonso Soriano”’ de la comedia L’impresario delle Smirne (cinco actos,
prosa) de 1759. La obra original fue estrenadaen el Teatro San Luca de Venecia.
Es una traducción en la que se han empleadolas dos versioneseditadas por el autor de la obra: la adap-
tación en italiano y en prosa (Pasquali, XII, 1774) y el texto primitivo en varios dialectos y en verso (Sa-
víoni, XIV, 1775).
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E-L. LA ENAMORADA HONESTA
sa.
E-L.1
La enamorada honesta. (Pamela nubile). Comedia en tres actos de Carlos Goldoni. Traduc-
ción castellana original de José Eernat Durán.
152 ff. 20 cm. Ms)t36
Jeure: “Pamela, ¿qué te pasa? ¿Por qué lloras?
BIT: 67312
Traducción en prosa de Josep Bernat i Durán” de la comedia Pamela níobile (1750) de Goldoni. La obra
original fue estrenada en Mantua.




Los enamorados. ¡ Comedia en dos actos y en verso; ¡ escrita por ¡ Don Darío Céspedes. ¡
Estrenada con extraordinario éxito en el Teatro del Circo, la noche del 5 de enero de 1875. ¡
Madrid ¡ Imprenta de José Rodríguez, Calvario, 18. ¡ 1875.
60 pp. 19.5 cm. Imp. (1): firma impresor3”, (4): nota”’, (interior contracubierta): nota”.
Joaquín: “Me tienes muy enojada...
BNM: T 9552; BIT: 2279, 2351-N, 35879; BCG: 26.B.30
Traducción en verso de Darío Céspedes3’ de la comedia GIinnanorati (tres actos, prosa) de 1759. La obra
original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a Caprichos de amor y celos (E-XXIV), Los enamorados (E-LI.2-3) y Los enamorados
celosos (E-LII).
Según Estelrich (1889, p. 798): “Cli innamorati. Arreglada al teatro español, dos actos y en verso por Don
Darío de Céspedes con el título Los amantes”.
E-LI.2
Carlo Goldoni ¡ Los enamorados ¡ Traducción de ¡ José Hernández Peralta ¡ y ¡ María Ma-
riné de Hernández ¡ Nota preliminar de ¡ E 5. R.30 ¡¡ Madrid ¡ Aguilar, 5. A. de Ediciones,
¡ 1947 (Colección Crisol, 215).
578 pp. (pp. 243421) 8.5 cm. il. Imp. (11-17): notas preliminares, (18): bibliografía, (577): indice.
Eugenia: “¿Qué tienes, querida hermana’
3”Fondo Aguilar (Santillana)
E-LI.3
Carlo Goldoni ¡ Los enamorados ¡ Traducción de ¡ José Hernández Peralta ¡ y ¡ Maria Ma-
riné de Hernández ¡ Nota preliminar de ¡ E 5. Rl”’ ¡ Segunda Edición. ¡¡ Madrid ¡ Agui-
lar, 5. A. de Ediciones, ¡ 1962 (Colección Crisol, 215).
578 PP~ (pp. 243-421) 8.5 cm. il. Imp. (13-17): notas preliminares, (18): bibliografía, (577): indice.
Eugenia: “¿Qué tienes, querida hermana’
BNM: T 38967, T 38968; CIS: MC¡8-1692; ECA: C 1058; BCG: 26.E30.Bis
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Traducción en prosade José Hernández Peralta y María Mariné de Hernández”’ de la comedia CZinna-
moriñí (tres actos, prosa) de 1759. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a Caprichos de amor y celos (E-XXIV), Los enamorados (E-LI.1> y Los enamorados
celosos (E-MI).
En el mismo ejemplarse incluye El abanico (E-I.2) y Un curioso accidente (E-XLI).
E-LI.4
Carlos Goldoni. ¡ Los enamorados y Un curioso accidente ¡ Dos graciosas y desenvueltas co-
medias, en las que desfilan escenas de celos ¡ y de soberbia, en una, y de perfidia y traviesas
argucia de unos enamorados, en otra. ¡ Por la fuerza de los caracteres y originalidad, perdu-
rarán. ¡¡ Revista literaria. ¡ Novelas y Cuentos. ¡ Publicación Semanal. ¡ Domingo, 3 febre-
ro de 1952 ¡ Año XXIV - Número 1082 ¡ Larra 12. Apartado 4003 1 Teléfono número 24 11
05 ¡ Dirección telegráfica: JOSUR ¡ Madrid.
23 pp. <pp. 2-25 ¡ 278-301) 16 cm. it. imp. (2 ¡ 278): introducción y personajes.
Eugenia: “¿Qué tienes, hermana del alma’
BNM: Z 6198
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia Gl’innamorati (tres actos, prosa) de 1759. La obra
original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a Caprichos de amor y celos (E-XXIV), Los enamorados (E-LI.1-2) y Los enamorados
celosos (E-IAl).
En el mismo ejemplar se incluye Un curioso accidente (E-XLI.3).
E-LII. LOS ENAMORADOS CELOSOS
1781
E-LII.1
Los enamorados zelosos. Comedia para mi Señora Francisca Morales. Barzelona, 27 de sep-
tiembre de 1781. E. R.
30651ff. (19, 18, 14 ff.) 15.5 cm. Ms. (1: cubierta, 19r, II: 18r, III: 14v): iniciales adaptador , (ir):
nota”z, (2r): autor”8.Eugenia: “Hermana, ¿qué es lo que tienes9
BNM: Ms. 20092-’
E-LII.2
Número 105. ¡ Comedia ¡ en prosa. ¡ Los enamorados ¡ zelosos. ¡ En tres actos. ¡ ¡ Barce-
lona: En la Imprenta de Carlos Gibert y Tutó, Impresor y Mercader de libros.
36 pp. 20cm.
Eugenia: “¿Qué es lo que tenéis, hermana?
BNM: T 1710, T 20521; CSI: 136/8-82 Colección de Comedias; BPT: 1-877 Comedias y
Tragedias en Prosa, II; BIT: 33785; BLL: 1342.e.2.(9)”t BHS: T. 22, n. 20; BAT: 120.2
E-LII.3
Número 28. / Comedia en prosa. ¡ Los enamorados zelosos. ¡ En tres actos. ¡¡ Barcelona:
Por la Viuda Piferrer, véndese en su Librería, ¡ administrada por Juan Sellent; y en Madrid
en la ¡ de Quiroga.
28 pp. 15.5 cm.
Eugenia: “¡Qué es lo que tenéis, hermana’
BRA: 41.V.32.(3) Comedias, E. 13; BHM: C¡18863,1l; BIT: 44315, 44456, 45488, 57622;
BPN: pv. 271; BCN: TA 5,19; BUO: PQ 6500
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E-LII.4
Número 9. ¡ Comedia en prosa. ¡ Los enamorados zelosos. ¡ En tres actos. ¡ ¡ Impresa en
Madrid en el año 1795.
32 pp. 15.5 cm.
Eugenia: “¿Qué es lo que tenéis, hermana’
BNM: T 1523
Traducción en prosa de Fermín del Rey y Domenico Bottfl, según Suero (1989, 1, p. 241)”, de la comedia
CIinnamoratí (tres actos, prosa) de 1759. La obra original fue estrenadaen el Teatro San Luca en Venecia.
El manuscrito (E-tUl) es, por una nota en el ejemplar, una versión posterior a los impresos (E-LII.2-4);
los textos no son idénticos entre sí.
Es una versión distinta a Caprichos de amor y celos (E-XXIV) y Los enamorados (E-LI).
E-LIII. DEL ENEMIGO EL CONSEJO
1868
E-LIII.1
Del enemigo el consejo, ¡ proverbio en tres actos y en verso, ¡ original de ¡ Don Eduardo Za-
mora y Caballero. / Representado por primera vez en Madrid, en el Teatro del Circo ¡ de Paul,
la noche del 23 de mayo de 1868. ¡ Madrid. 4jmprenta de José Rodríguez, Calvario, 18, ¡1868.
68 Pp. 13 cm. Imp. (1): firma impresor 1(5): dedicatorl¿= - (67): aprobación: Madrid,
3=3
24.IV.1868”4, (68): ListaLuis: “¿Con que te casas, Fernanda’
BNM: T 11033
E-LIII.2
El Teatro Contemporáneo. ¡ Del enemigo el consejo, ¡ proverbio en tres actos y en verso, ¡
original de ¡ Don Eduardo Zamora y Caballero. ¡ Representado por primera vez en Madrid,
en el Teatro Circo de ¡ Paul, la noche del 23 de mayo de 1868. ¡ Tercera edición. ¡ 1~ M. M. ¡
Madrid. ¡Imprenta de José Rodríguez. Calvario, 18 ¡ 1880.
68 Pp. 12.5 cm. Imp. (1): firma impresor - ,(5): dedicatoria?, (67V aprobación: Madrid,
24.IV.1868”’, (68): Lista3’9, (contracubierta): publicidad
Luis: “¿Con que te casas, Fernanda’
BNM: T 2929
Adaptación de EduardoZamora Caballero de la comedia Un cí,rioso accidente (tres actos, prosa) de 1760.
La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a El prisionero de guerra (E-XCI) y Un cnr=s: .¿¿,:te (E-XLI).
El texto español se relaciona, sólo en algunas escenas del segirn ~1)y tercer acto (1-4, 7), con el ar-
gumento original.
Según Estelrich (1889, p. 798): “Esta comedia publicad=u .;io=alno es más que un arreglo de la
de Goldoni titulada Un curioso accidente. El original eÁa e:, Sr, >a y el arreglo en verso, y la acción en és-
te aparece muy podada.
E-LIV. EL ENEMIGO DE LAS MUJERES O LA POSADERA
1779
E-LIV.1 3’’Comedia. El enemigo de las mugeres .
60 ff. (22, 21, 17 ff.) 22 cm. (cuatro ejemplares)’ Ms. (C: 1, II, III): nota37t (C: III: cubierta): au-
tor, datos, dibujo’34, (C: III: 20v-22fl: aprobación: Madrid, 27-28, 30.VII.1779; Madrid,
10.IX.1779, (D: 1: cubierta): decorados , (D: II: 21r): utilleriat (D: 1: 25v, II: 25r, III: 20v): fir-337
ma censor, número de versos
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Cipriano: “¿Señor Fabricio?, ¿Fabricio9338BHM: Tea. 28-13
E-LIV.2
Comedia nueba. El enemigo de las mugeres o La posadera.
68ff. (26, 24, 18 ff.) 21.5 cm. Ms.
Cipriano: “¿Señor Fabricio? ¿Fabricio’
BUS: 250-79 (2) Comedias Varias, 18
Traducción en verso de Juan José López de Sedano’36, según Aguilar Piñal (Bibliografla, V, 1989, p. 220 n.
1460) y Suero (1989, 1, p. 241), o de Ramón de la Cruz’~’, según Fernández de Moratín (Catálogo, 1944, p.
330), de la comedia La locandiera (tres actos, prosa) de 1753. La obra original fue estrenada en Teatro
Sant’Angelo en Venecia.
Es la misma versión de La posaderafeliz o El enemigo de las mujeres (E-XC), pero distinta a La loca ndiera (E-LX-
XI), Mirandolina (E-LXXVI) y La posadera (E-LXXXVIII), La posadera yel enemigo de las mujeres (E-LXXXIX).
Fernández de Moratín cita este título en su carta a Llaguno y Amirola (1788).
Introducción
E-LIV.3
Yntroducción para la comedia del Enemigo de las mugeres, que van a ejecutar los de la Com-
pañía de Manuel Martínez”0. Por Don Luciano Francisco Comella.
8 ff. 16 cm. (tres ejemplares)”’ Ms. (C: 8v-br): aprobación: Madrid, 21, 23, 24.VI.1790.
Pretola: “No vi extrañeza como ésta...
BHM: Tea. 184-1 (ch, ch>
Texto original de Luciano Francisco Comella”’ para las representaciones de la temporada de 1790-1791
en el Coliseo de la Cruz.
LA ESPOSA CORREGIDA, véase DONDE LAS DAN LAS TOMAN (E-XLIV)
E-LV. LA ESPOSA PERSIANA
1775
E-LV.1
La esposa persiana. Escrita en ytaliano por el Señor Carlos Goldoni, Veneciano: traducida en
español en romance endecasílabo.
43 fI. (11, 9, 9, 6, 8 ff.) 15 cm. (cinco ejemplares)”4 Ms. (A-1: 1:11v, II: 9v, III: 9v, IV: 6v, V: 8v):
firma copista, (Al: 1: 9r): aprobación, Madrid, 7.XI.ISIO, (A-2: 1: cubierta, interior de cubier-
ta): año”3, (A-2: 1: ir): autor”6, (8-1: 1: cubierta): nota”’, (13-1:1: interior cubierta: año’”, (B-1: III:
cubierta): notat (B-2: V: cubierta): nota””, (B-2: 1: 10v, II: lOr, III: 9r, IV: 6r, V: 7v): firma copis-
la y censor, (B-2: V: 8v-br): aprobación: Madrid, 21-24, 28.1V1788”’, (C: 1: cubierta): nota33’,
(C: V: 9v-uy): aprobación, Madrid, 22, 24.VI.1775; Madrid, 2.VII.1775.
Tamas: “No me enfades Ah, que en tanto
BHM: Tea. 110-7
E-LV.2
Número 50. ¡ Comedia ¡ intitulada: ¡ La esposa persiana. ¡ Primera Parte. ¡ Compuesta por
el Doctor Carlos Goldoni. ¡ Traducida del italiano al español. ¡¡ Barcelona: en la Imprenta
de Carlos Giberí y Tutó, Impresor y Mercader de Libros.
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32 pp. 15.5 cm.
Tamas: “No me enfades Alt que en tanto...”.
BNM: T 175; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, IV; BIT: 45538; BPN:
pv. 331; BTB: 2.28.2.3. Raccolta cii Autori Van
E-LV.3
Comedia Nueva. ¡ La esposa persiana. ¡ Compuesta por el Doctor Carlos Goldoni, ¡ y tra-
ducida del italiano al español.¡¡ [Madrid]: Se hallará en la Librería de Quiroga, calle de la
Concepción Ge ¡ rónima: en el puesto de Cerro, calle de Alcalá: en la de Sánchez, calle de
Atocha: y en el del Diario, frente Santo Tomás.
26 pp. 16 cm.
Tamas: “No me enfades Ah, que en tanto...”.
BRA: 41.V.34.(11) Comedias, E. 15; MTA: T. VIII, n. 15; BIT: 44226; BLL: 1342e.9.(18)3’3;
BUM: NG-0292711; BUI: NG-0292711; BUT: 257
E-LV.4
La esposa persiana. ¡ Número 10. ¡¡ Barcelona: Por la Viuda Piferrer, véndese en su Libre-
ría, administrada por Juan Sellení; y ¡ en Madrid en la de Quiroga.
26 pp. 16 cm.
Tamas: “No me enfades Ah, que en tanto...”.
BIT: 44226 Comedias del Siglo XVIII, 45538
Traducción en verso de Antonio Valladares de Sotomayor”t según Rogers (1941, p. 27), de la comedia
La sposa persiana (cinco actos, verso) de 1753. La obraoriginal fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en
Venecia.
Fernández de Moratín cita este título en su carta a Llaguno y Amírola (1788).
Existe una traducción contemporánea en portugués35’
E-LVI. LA FAMILIA DEL ANTICUARIO
1971
E-LVI. 1
La familia del anticuario ¡¡ Barcelona: ¡ Editorial Bruguera ¡1971 (Libro Clásico).
331 pp. (pp. 221-331) 17.5 cm.
El Conde Anselmo: “¡Hermosa medalla1
BNM: 7-84903 7-84904; BES: 85-2 GOL pos; BCB: 83-8~-13117; &JB: 19-822/4/14
E-LVI.2
La familia del anticuario ¡¡ Barcelona; ¡ Editorial Bruguera ¡ 1972 (Libro Clásico).
331 pp. (pp. 221-331) 17.5 cm.
El Conde Anselmo: “¡Hermosa ~
BNM: T 45731, T 90938; IIUB: D-330¡5¡14
Traducción en prosa de Mariano Orta Manzano, Rafael Orta Manzano, 1’. Gralt36, edición Teresa Suero
397Roca deja comedia Lafanoiglia dell’anti,
1uario (tres actos, prosa) de 1749. La obra original fue estrena-
da en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El coleccionista de antiguedades o La suegra y la nuera (E-XXX), Lajhrnilia del anti-
cuario (E-LVI.3-6), ¿Qué negocio no es estafa? (E-XCIV> o La suegra y la ,‘¡oeno (E-XCVII).
En el mismo ejemplar se incluye La posadera (E-LXXXVIILG-7) y El regañón benéfico (E-XCV).
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E-LVI.3
La familia del anticuario ¡ o sea ¡ La suegra y la nuera ¡ Comedia en tres actos original e ¡
Carlo Goldoni ¡ Representada por primera vez en Venecia, durante el carnaval del año 1750
¡¡ Veinticinco siglos de teatro ¡ Selección, traducción y notas ¡ de ¡ Enrique Ortenbach ¡
XXV Siglos ¡ Editorial Mateu ¡ Barcelona /1959.
80 Pp. (Pp. 971-1051) 12 cm. Imp. (893-909): introducción
Añselmo: “¡Qué hermosa moneda!...”.
BJM: T-Ant-Vei
Traducción en prosa y edición de Enrique Ortenbach García’59 de la comedia Lafamiglia dell’antiquario(tres actos, prosa) de 1749. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El coleccionista de antiguedades o La suegra y la nuera (E-XXX) Lafamilia del anti-
cuario (LVI.1-2,4-6), ¿Qué negocio no es estaja? (E-XCIV) y La suegra y la nuera (E-XCVIIY55.
E-LVL4
La familia del anticuario o La suegra y la nuera.
120 min. son. col. (videocasete: 3 U-Matic LB, 2 Betacam).
BCA: M-U-Matic LB277, M-U-Matic LB278, M-U-Matic LB279, M-Betacam SP 9, M-
Eetacam SP 10
E-LVI.5
La familia del anticuario o La suegra y la nuera.
118 mm. son. col. (videocasete: 3 U-Matic LB, 1 VHS).
BCA: M-U-Matic-LB264, M-U-Matic LB265, M-U-Matic LB266, VH5568
E-LVI.6
La familia del anticuario o La suegra y la nuera.
28 mm. son. col. (videocasete: 1 U-Matic LB. 1 VHS).
BCA: M-U-Matic-LB275, VH5607
Traducción en prosa de Ángel Chiclana, adaptada por Juan Carlos Sánchez”’, de la comedia La faniíglia
dell’antiquario (tres actos, prosa) de 1749. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es la adaptación de El coleccionista de antigUedades o La suegra y la nuera (E-XXX).
Es una versión distinta a Lafaniilia del anticuario (E-LVI.1-3), ¿Qué negocio no es eslafa? (E-XCIV) y Lasue-
gra y la nuera (E-XCVII).
Grabaciones realizadas el 7.VI.1994 (ensayo general, M-U-Matic LB264, 265, 266, 277, 278, 279; M-Beta-
cam SF9, 10; VH5568) y 13.VI.1994 (representación, M-U-Mac L8275, VH5607) en el Teatro Lope de Ve-
ga de Sevilla. Producción y edición del CAT.
Director: J. C. Sánchez; ayudante del director: M’. J. Gamboa; asistente del director: 5. Carmona; esce-
nógrafo: J. Ruesga; figurinista: Nl. A. Coso, 1. Sanz; iluminador: J. Gómez-Cornejo; caracterizador: Nl.
Cortés; actores: J. Dalmau, M. Cordero, E. Valdera, M. Flores, IZ. Quintana, J. Mt Moreno, J. Ruiz, A.
Ruiz, j. Querol, J. M~. Barea.
E-LVII. EL FELIZ ENCUENTRO
1792
E-LVII.1




28 fI. 15.5 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: cubierta): notat (A: Zór): firma censor, (A: 26v-28r):
licencias: Madrid, 30-31.VII; 5, 7-8.VIII.1792”‘’, (13: cubierta): daté””.
Felipe: “¿En qué consiste Manuela’
BHM: Tea. 31-6 (191-2)”
E-LVII.2
El feliz encuentro, ¡ comedia nueva en un acto, ¡ de Goldoni. ¡ Puesta en verso y aumenta-
da por ¡ L. A. J. Mt ¡¡[Madrid]: Se hallará en la Librería de la Viuda de Quiroga, calle de
las Carretas número 9, con cuantas comedias antiguas y modernas, tragedias, autos sacra ¡
mentales, saynetes y unipersonales se han impreso hasta esta época.
16 pp. 21.5 cm. Imp. (1): nota
Felipe: “¿En qué consiste Manuela’
BNM: T 92, BLL: 1342.e.9.(25)
E-LVII.3
El feliz encuentro, ¡ comedia nueva en un acto, ¡ de Goldoni. ¡ Puesta en verso y aumenta-
da ¡ por L. A. J. M.”’ ¡¡ [Madrid]: Se hallará en la Librería de Castillo, frente a San Fe ¡ lipe
el Real, en la de Cerro, calle de Cedaceros; en su puesto, calle ¡ de Alcalá; y en el del Diario,
frente a Santo Thomas, su precio dos ¡ reales sueltos, y en tomos en pasta a 26 cada uno, en
pergamino a ¡16, y a la rústica a 15, y por docena a mayor equidad.
16 pp. 14.5 cm.
Felipe: “¿En qué consiste Manuela’
BHM: Tea. 31-6(191-1)”; BNM: T 1384, T 19397, Ti-103 (IV); BIT: 33938; BMP: 30701>’;
ESA: 10542; ECE: F~Xfl3n; BEN: pv. 207; BUT: 274
E-LVII.4
El feliz encuentro, ¡ comedia nueva en un acto, ¡ de Goldoni. ¡ Puesta en verso y aumenta-
da ¡ por 1>. A. J. Mi’ ¡ Colección de las mejores comedias nuevas ¡ que se van representan-
do ¡ en los teatro de esta corte. ¡ Tomo IV ¡ que comprenden las representadas ¡ en el año
de 1792. ¡ Ruiz. ¡ Madrid: ¡ en la Imprenta de Ramón Ruiz.
16 pp. 15.5 cm.
Felipe: “¿En qué consiste Manuela...”.
BNM: T-i 103 Colección de las Mejores Comedias Nuevas, IV
E-LVILS
Número 30.¡ Comedia nueba en un acto. ¡ El feliz encuentro. ¡ De Goldoni. ¡ Puesta en ver-
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so y aumentada ¡ por L. A. J. M. ¡ Para nueve personas. ¡¡ Valencia. ¡ Imprenta de Esté-
van, ¡ Año 1813.
16 pp. 15.5 cm.
Felipe: “En qué consiste, Manuela...”.
BUV: T 45 (38) Teatro Antiguo Español, 15; ECN: TAB 21,18
Traducción en verso de Luis Antonio José Moncín’79 de la comedia L’osteria della postq (un acto, prosa)de 1762. La obra original fue estrenada en el teatro del marqués Albergati en Bolonia
Es una versión distinta a La hostería de la posta (E-LXV) y La posada feliz (E-LXXXVII).
Partitura
E-LVII.6
El encuentro feliz. Padedú.
28 fI. 31.5 cm. (apais.) Ms. (fI): dato>.
BHM: Mús. 624-2
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Partes: vn 1 (2), vn 2 (3), va, 11, ob, co 2, cl, fg, b






80 ff. 16 cm. Ms. (ir, 29r, 55. 56r): dato”’.Griselda: “Tanto complaze a Theiseia...”.
BNM: Ms. 15481
Traducción en verso de Dionisio Solís’79, según Cies (1991, p. 203, n. 20), o de autor anónimo, según Fer-
nandez de Moratín (Catálogo, 1944, p. 333), de la tragicomedia Griselda (tres actos, verso) de 1736.
La obra original fue estrenada en Padua.
Es una versión más completa que La constante Griselda (E-XXXII).
El texto de esta obra se basa en el famoso cuento de Giovanni Boccaccio (11 decameron, X, 10). En 1701
Apostolo Zeno escribió un drama serio que tuvo posteriormente varias versiones musicales. Goldoni





La guerra ¡ de ¡ Carlo Coldoni ¡ Traducción de Joan Casas. ¡ ¡ Madrid ¡ Publicaciones de
la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡1993 (Literatura dramática, 30. Bi-
centenario Goldoni-España).
111 pp. (pp. 237-348) 12.5 cm. il. Imp. (237-245): artículo introductoriot (247): nota’~’, (249-
256): dedicatoria, (257-258): prólogo”’, (399-408): publicidad’83.
Conde Claudio: “Doble o nada al siete...”.
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL crí’’; BCA: 850-2 GOL cri; BIT: 24352-N
Traducción en prosa de Joan Casas”’ de la comedia La guerra (tres actos, prosa) de 1760. La
obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.




El hablador Comedia en prosa en tres actos. Traduzida del ytaliano por Josef de Concha. Año
de 1775.
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51ff. 22.5 cm. Ms. (1: 21v, II: 38r, III: Sir): firma censor
Rodolfo: “Animo, muchachos, estad promptos..t.
BNM: Ms. 16480
E-LX.2
Número 18. ¡ Comedia ¡ en prosa. ¡ El hablador ¡ en tres actos. ¡¡ Barcelona: Por la Viuda Pi-
ferrer, véndese en su Librería, ¡ administrada por Juan Sellent; y en Madrid en la ¡ de Quiroga.
23 pp. 15.5 cm.
Rodolfo: “Ánimo, muchachos estar prontos...
BNM: U 9323; ERA: 412/.38(7) Comedias, C-H 19, 41.1.14(18), 41.V.38.(7); BLO:
386
P 959-16; EPN: p.v. 400
E-LX.3
Número 74. ¡ Comedia ¡ en prosa. ¡ El hablador ¡ En tres actos. ¡¡ Barcelona: En la Im-
prenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡ Impresor y Librero.
28 pp. 15.5 cm.
Rodulfo: “Ánimo, muchachos, estar prontos...
BNM: T 1138, T 14842 (19) Comedias de Varios Autores, 25 (A. III, p. 522, n. 3873);
BPT: 1-877 Comedias y tragedias en Prosa, V; I3CG: 26.B.17; BUA: NG-0292563; BOC:
NG-0292563; BPN: NG-0292563
E-LX.4
El hablador Comedia en prosa en tres actos. Madrid. ¡¡ Barcelona, Pablo Nadal, 1797.
27 pp. 16 cm.
Rodolfo: “Ánimo, muchachos, estad prontos...
BN?vI: 7 14842 (19) Comedias de Vahos Autores, 25 (lb. en E-LIV.5)
Traducción en prosa de José de Concha” de la comedia La bottega del ca/fe (tres actos, prosa) de 1750.
La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 11750-117511 y fue
estrenada en Mantua. Popularmente la obra se conoció también como II maldicente o sia La bottega del
caffe, de ahí el título en español.
Es una versión distinta a El café (E-XXII), El hablador (E-LX.5-6), Propio es de hombre son honor, pensar mal
y hablar peor (E-XCIII).
Fernández de Moratín cita este título en su carta a Llaguno y Amírola (1788).
E-LX.5
El Hablador Comedia escrita en Prosa Ytaliana por el Señor Abogado Goldoni y versificada
en Ydioma Castellano por Josel Vallés.
120 ff. (43, 45, 32 ff.) 15 cm. (tres ejemplares)’” Ms. (B: 1: 43r, II: 43x; III: 32v; C: 1: 32r, II: 33x;
III, 28v): firma copista, (C: 1: ir): anos”9.
Rodolfo: “Ánimo, muchachos, estad promptos...”.
BHM: Tea. 35-10
E-LX.6.
El hablador Jornada 2’.””
48 ff. 16cm. Ms. (48r): aprobación
Rodulfo: “Mozos, ¿dónde estáis9
BNM: Ms. 15820
Traducción en verso de José de Concha, versificada por José Vallés’, de la comedia La botiega del cafj?
(tres actos, verso) de 1750. La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la
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temporada 1750-1751 y fueestrenada en Mantua. Popularmente la obra se conoció también como II nial-
dicenfe o sia La botíega del ca»?, de abS el titulo en español.
Es una versión distinta a El café (E-XXII), El hablador (E-LX.1-4), Propio es de hombre sin honor,
pensar mal y hablar peor (E-XCIII).
E-LXI. EL HIJO DE ARLEQUÍN PERDIDO Y ENCONTRADO
1993
E-LXI.1
El hijo de Arlequín ¡ perdido y hallado ¡ de ¡ Carlo Goldoni. ¡ Traducción de Susana Can-
tero. ¡¡ Madrid: ¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡
1993 (Literatura dramática, 31. Bicentenario Goldoni-España).
14 Pp. (pp~ 329-343) 12.5 cm. il. Imp. (329-330): artículo introductori6 , (331): nota , (347-
356): publicidad
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL cas ; BCA: 850-2 GOL cas; BIT: 24353-N
‘9,
Traducción en prosa de Susana Cantero del canovaccio Leflís dArlequin perd¡ et relrouv=(cinco actos,
prosa) de 1762. La obra original fue estrenada en la Comédie Italienne de París.
En el mismo ejemplar se incluye La casa nueva (E-XXV) y Una de las últimas tardes de Carnaval (E-XCIX).
E-LXII. EL HOMBRE ADUSTO Y BENÉFICO
1830
E-LXII.1
El hombre adusto y benéfico. Comedia nueba en tres actos del célebre Goldoni. Representa-
da en l3ruxelas con aceptación. Traducida y arreglada por Don Agustín Pérez Godínez. Año
de 1830.
398 39981ff. 23cm. Ms. (81r): firma traductor , (81v): licencia impresión: Madrid, 11.XII.1830
Angélica: “Déjame, Valerio, te lo suplico...”.
BNTN4: Ms. 15461
Traducción en prosa de Agustín Pérez y Godínez de la comedia Le bourru bienfaisaut (tres actos, pro-
sa) de 1771. La obra original fue estrenada en el Teatro de la Comédie Fran~aise de París.
Es una versión distinta a El no de las niñas (E-LXXXIII), Mal genio y buen corazón (E-LXXIV) y El regañón
benéfico (E-XCV).
E-LXIII. EL HOMBRE CONVENCIDO A LA RAZÓN (O LA MUJER PRUDENTE>
1810
E-LXIII.1
Comedia nueva. En tres actos yntitulada. El hombre convencido a la razon.
~ 19, 19ff.) 21.5 cm. Ms. (II, III: cubierta): título40, (1: interior cubierta): años”, (1: 21r):nota




El hombre convencido a la razón, ¡ o La muger prudente. ¡ Comedia nueva en tres actos, ¡
representada por la compañía de Ribera ¡ en este presente año de 1790. ¡ Por Don Manuel
Santos Cipriano’0~ ¡¡ Se hallará en la Librería de Castillo, frente las gradas de San Fe ¡ lipe el
Real; en ¡ el puesto de Cerro, calle ¡ de Alcalá; y en el Diario, frente Santo Thomás. Su pre-
cio dos ¡ reales sueltos, y en tomos en pasta a 26 cada uno, en pergamino a ¡ 16, y a la rústi-
ca a 15 y por docena a mayor equidad.
33 pp. 21.5 cm. Imp. (34): lista de títulos publicados (tres ejemplares)’’.
Rodulfo: “A vuestra salud, amigos...
BHM: Tea. 124-17t BNM: T 3829 T-i 103 Colección, 2; T 7039 Comedias de Varios
Autores, 20; T 14837 Comedias de Varios Autores, 20; CSI: IF¡XLVI-200 Teatro Espa-
ñol, 1778-1790; MTA: T. X, n. 17; BPN: pv. 332; BUT: 326; BAT: 0.67
E-LXIII.3
El hombre convencido a la razón, ¡ o La muger prudente. ¡ Comedia nueva en tres actos, ¡
representada por la compañía de Ribera ¡ en este presente año de 1790. ¡ Por Don Manuel
Santos Cipriano”” ¡¡ Hallaráse esta comedia, y otras de diferentes títulos en Madrid en la Li-
brería de Don Isidoro López, calle de la Cruz, a precios equitativos.
31 pp. 15cm.
Rodríguez: “A vuestra salud, amigos...”.
BNM: T 7039; BIT: 33816, 44092; BLO: P 961-6
Traducción en verso de Manuel Santos Cipriano de la comedia La moglie saggia (tres actos, prosa) de
117511. La obra original fue estrenada en el Teatro SantAngelo en Venecia.
Es una versión similar a La mujer prudente (E—LXXVII), pero distinta a El cortejo convencido o la consorte
prudente (E-XXXIV).
EL HOMBRE DE MAL GENIO Y BUEN CORAZÓN,
véase MAL GENIO Y BUEN CORAZON (E-LXXIV)
E-LXIV. EL HOMBRE PRUDENTE
4101784
E-LXI Vi
Comedia nueva. Elhombre prudente.
67 ff. (26, 18, 23 ff.) 15.5 cm. (tres ejemplares)”’ Ms. (A: 1: interior cubierta>: año”’, (A: 1, II, III:
ir): año”’, (A: II: 18r, III: 23r): firma copista, (13:1: cubierta): año”’, (A: 1: interior cubierta):
año”5, (B: 1: 26r, II: 19r, III, 23r): firma copista, (B: III: 23r-24v): aprobación, Madrid, 3, 5, 29,
31.VII.1779.
Doña Beatriz: “Y pues, ¿cómo está el café2
BHM: Tea. 116-10
Traducción en verso de Juan José López Sedano ,según Rogers (1941, p. 95) y Coe (1935, p. 118), de la
comedia L’~¿omo prudente (tres actos, prosa) de 1748. La obra original fue estrenada en Mantua.
Es una versión distinta a El hombre prudenle (E-LXIV.2-4).
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E-LXIV.2
Número 51. ¡ Comedia nueva. ¡ Elhombre prudente. / En tres actos. ¡¡ Con Licencia. ¡ Bar-
celona: En la Oficina de Pablo Nadal, calle del Torrente ¡ de Junqueras. Año de 1797.
27 pp. 20cm.
Beatriz: “Señor Lelio, vea Usted que bueno...”.
BNM: T 47140; CSI: IF¡XLVI-201 Teatro Español, II; BFS: HA 3812; BCN: TA 17,15;
BUT: 329
E-LXIVJ
Número 33. / Comedia Nueva. ¡ En prosa. ¡ El hombre prudente. ¡ En tres actos. ¡ Tradu-
cida del italiano. ¡ Corregida y enmendada en esta segunda impresión. ¡¡ Barcelona: En la
Imprenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡ Impresor y Librero, en la Libreteria.
24 pp. 16cm.
Beatriz: “Señor Lelio, vea Usted que bueno...”.
BNM: T
15033~fl; BHM: C¡18863,6; BPT: 1-889 Comedias Traducidas por Joseph Con-
cha, V; MTA: T. XII, n. 15; BIT: 44012,44466,45511; BLL: 1342.e.2.(52)
4’j BE-lS: T. 23, n.
8; BUH: NG-0292577; BUA: NG-0292577
E-LXIV.4
Número 33. ¡ Comedia Nueva. ¡ En prosa. ¡ El hombre prudente. ¡ En tres actos. ¡ Tradu-
cida del italiano. ¡ Corregida y enmendada en esta segunda impresión. ¡¡ Barcelona: Por
Juan Francisco Piferrer, Impresor ¡ de Su Real Majestad; véndese en su Librería administra-
da por Juan Sellent.
24 pp. 14 cm.
Beatriz: “Señor Lelio, vea Usted que bueno
BRA: 41.V.38.(9); BIT: 16-463 Colección Teatral Varios Autores, 33442, 44596; BCG:
26.B.17
Traducción en prosa de Juan josé LópezSedano4”, según Rogers (1941, p. 95) y Coe (1935, p. 118), de la
comedia L’uomoprudente (tres actos, prosa) de 1748. La obra original fueestrenada en Mantua.
Es una versión distinta a El hombre prudente (E-LXIV1).
E-LXV. LA HOSTERÍA DE LA POSTA
1993
E-LXV.1
Carlos Goldoni ¡ La Hostería de la Posta ¡ Comedia en un Acto, en Prosa, Representada por
primera vez en Zola, en el verano del año de 1761 ¡ Texto: en Silvio D’Amico. Teatro Italiano.
Nuova Accademia, 1955. ¡¡ Antología ¡ de ¡ Piezas Codas ¡ de Teatro ¡ Introducción y Se-
lección 1 de 1 Nicolás González Ruiz ¡ profesor de la Escuela de Periodismo ¡ Tomo II ¡ Edi-
torial Labor, 5. A. ¡ 1965.
12 PP• (pp. 1107-1119) 15 cm. Imp. (xvii): nota biográfica.
Teniente: “¡Ea! hostelero, camarero, diablos...”.
BNM: T 39680, T 3983; BHM: C¡18828; BJM: T-Ant-Ant; BES: 8 ANT; BIT: 2710-N,
2749-N; BCA: 82.2 ant; BCB: 80.60 Ant-80
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia L’oster-ia della posta (un acto, prosa) de 1762.
4~9La obra original fue estrenada en el Teatro del marqués Albergati en Bolonia
Es una versión distinta de El feliz encuentro (E-LVII) y La posada feliz (E-LXXXVII), pero parecida a
La hostería de la posta (LXV2). -
En el mismo tomo se incluyen obras de otros autores y paises
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E-LXV.2
La hostería de la posta ¡ de ¡ Carlo Goldoni. ¡ Traducción de Alejandro Alonso. ¡¡Madrid:
¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡ 1993 (Literatura
dramática, 30. Bicentenario Goldoni-España).
46 pp. (pp. 349-395) 12.5 cm. il. Imp. (349-351): artículo introductorio4’, (353): nota’’, (355-
356): prólogo”’, (399-408): publicidad424.
Teniente: “~Ehi, hostelero, camarero, diablos...
BlM: 852.6 GOL; BES: 85-2 GOL cri425; ECA: 850-2 GOL adul; BIT: 24352-N
Traducción en prosa de Alejandro Alonso de la comedia L’osteria della posta,}un acto, prosa) de 1762.
La obra original fue estrenada en el Teatro del marqués Albergati en Bolonia
Es una versión distinta a Elfeliz encuentro (E-LVII> y La posada feliz (E-LXXXVII), pero parecida a La lios-
tena de la posta (LXV.1).
En el mismo ejemplar se incluye La guerra (E-LIX) y La criada amorosa (E-XXXV).
E-LXVI. LOS IMPACIENTES CHASQUEADOS Y BURLADORA BURLADA
1786
E-LXVI.1
Comedia nueva titulada. Los impacientes chasqueados y burladora burlada. Pieza Jocoseria.
De Don Bnmo Solo de Zaldivar
79 ff. (28, 27, 24 ff.) 16 cm. (tres ejemplares)427 Ms. (A: 1: 28v, II: 27r, III: 24r>: firma copista, (B:
1, II: cubierta): año, dato4”, (B: 1: interior cubierta): autor , (B: III: 22v-24r): aprobación: Ma-
drid, 29.VII.1786;Madrid, 3, 5.VIII.17S6, (C: 1: cubierta): autor, dato4’.
Judas: “Diose la batalla, y tubo
BHM: Tea. 37-8
Traducción en verso de Bruno Solo de Zaldivar”’, según manuscrito conservado en la Biblioteca Histó-
rica de Madrid, de la comedia La donna vendicativa (tres actos, prosa) de 1753 de Carlo Goldorii. La obra
original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a La mujer más vengativa por tonos injustos celos (E-LXXIX).
E-LX VII. LA INCÓGNITA
1781
E-LXVII.1
Número 114. ¡ Comedia nueva. 1 La incógnita. ¡ Escrita en prosa ¡ por el Doctor Carlos Gol-
doni; ¡ ahora escrita y versificada en español ¡¡ Barcelona: En la Imprenta de Carlos Gibert
y Tutó, ¡ Impresor y Librero.
44 pp. 15.~, cm. (A: lr-SYÁ: aprobación manuscrita: Madrid, 29-31.VII.17S1; Madrid, 1, 3-
5.VIII.1781 , (B: 44): nota
Rosaura: “¡Oh, Santos Cielos’
BHM: Tea. 119-7 (191~3)*; BNM: T 174, T 1414; ERA: 41.IV.40.(9) Tragedias y Come-
dias Varias; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, V; MTA: T. XI, u. 5; BIT:
44182; BUM: NG-0292766
Traducción en verso de autor anónimo de la comediaL’incognila perseguitata (tres actos, prosa) de 1751.
La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue
estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
436Existe una traducción posterior en portugués
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50 ff. (25, 25 ff.) 15 cm. (dos ejemplares)4” Ms. (A: II: 23v-25r): aprobación, Madrid, 12, 16, 19,43,
23.VII.17921 (13:1: cubierta): autor, ano
Manuela: “Seguro está que esta olanda
BHM: Tea. 38-4 (92~7)*
E-LXVIII.2
Comedia Nueva. El indolente. ¡ En dos Actos. ¡ / Se hallará esta Comedia y otros varios Tí-
tulos en Salamanca en la Ofi ¡ cina de Don Francisco Tóxar, calle de la Rua.
21 pp. 15.5 cm.
Manuela: “Seguro está que esta olanda...”.
BHM: C¡18865A4; BNM: T 1380; CSI: IF¡XLVI-201 Teatro Español, II; BRA:
41.V.42.(8), 10.A.112.(4); BUS: 250-175 (4); BLL: 1342.e.3.(3); BLO: P 961-13; BHS: T. 23,
n. 11; BCN: TA 6,19; BUT: 337; BIT: 30154, 44317, 45503, 59078; 61937
Traducción en verso de Luciano Francisco Comellat según Fernández Moratín (Catálogo, 1944, p. 332),
de la comedia II tutore (tres actos, prosa) de 1752 de Carlo Goldoni. La obra original fue estrenada en el
Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión reducida en sólo dos actos, en la que la acción se centra en la caricatura del tutor indo-
lente (Don Leopoldo). También se abrevian parlamentos y escenas, en especial entre los criados, y se re-
duce considerablemente el tercer acto del original.
GL’INNAMORATI
Ii. 1889
GI’innamorati. En prosa como en el original, para la Compañía del Señor Bueno439.
No localizado (Estelrich, 1889, p. 798)1
Traducción en prosa de Juan Luis Fstelrich y Perelló”’ de la comedia GI’innamorati (tres actos, prosa) de
1759. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Según Estelrich (p. 798) la versión es anterior al año 11889, cuando el propio traductor hace la siguiente
referencia: “Cli innamorati. La traduje yo en prosa, como en el original, para la compañía que dirige el
señor Bueno. Ignoro que se haya impreso
E-LXIX. IRCANA EN YULFA
1775
E-LXIX.1.
Ircana en Julfa. Segunda parte de La esposa persiana.
68 fI. (23, 21, 24 ff.~ 15.5 cm. (cuatro ejemplares) Ms. (A: 1: 20v, II: 16v, III: 18v): firma copis-
ta, (A: 1, ir): nota , (C: III: 22r-22v): aprobación: Madrid, 9-10, 12, 21-22.XI.1775.
Bulganzar: “¿Hasta quándo esperaremos2
BHM: Tea. 27-5
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Traducción en verso de Antonio Valladares de Sotomayort de la comedia Ircana iii Julfa (cinco actos,
verso) de 1755. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca en Venecia.
Es la segunda parte de la famosa Trilogía persiana que Goldon! preparó para el Teatro de San Luca de Ve-
necia y que constituyó uno de sus grandes éxitos europeos, junto a La sposa persiana (1753) e Ircana in Is-
paan (1756). 4.
Existe una traducción contemporánea en portugues
Baile
E-LXIX.2.
En celebridad de tan glorioso día se representará el Baile pantomimo intitulado Ircana en Tul-
fa, sacado de la comedia Ircana en Julfa, escrita por el célebre Carlos Goldoni. Inventado y
4-46
puesto en escena por el Señor Antonio Cianfanelli. Barcelona
447No localizado (Palau, 1951, VI, p. 226, n”. 103387)
Texto de autor anónimo con el argumento de la danza teatral de Antonio Cianfanelli, estrenado hacia
1784 y basado en la comedia lrcana in Julfa (cinco actos, verso) de 11755. La obra original fue estrenada
en el Teatro San Luca en Venecia.
E-LXX. UN LANCE INESPERADO
1869
E-LXX.1.
Carlo Goldoni ¡ Un lance inesperado ¡ Traducida al español ¡ por Don Telesforo Corada ¡
Teatro selecto ¡ antiguo y moderno, ¡ nacional y extranjero, ¡ coleccionado e ilustrado con
una introducción, notas, ¡ observaciones críticas, y biografías de los principales autores, ¡
por ¡ Don Cayetano Vidal y Valenciano 1 T VII ¡ Barcelona: Establecimiento Tipográfico -
Editorial de Salvador Manero, 1869.
17 pp. (Pp. 825-858) 17cm. Imp. (1056-1057): biografía e introducción.
Mariana: “¿Se puede dar los buenos días?
BNM: T 30578 Teatro Selecto Antiguo y Moderno, 7; BJM: T-Enc 254, T-En 506;
BIT: 34425, 43283; BCB: PR 333; BCG: 26.A.2
Traducción en prosa de Telesforo Corada de Un curioso accidente (tres actos, prosa) de 1760. La obra ori-
ginal fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a Un curioso accidente (E-XL) y El prisionero de guerra (E-XCI).




Las cien mejores obras de ¡ la literatura universal. - volumen 49 ¡ Goldoni ¡ La locandiera ¡
Comedia ¡ Prólogo de ¡ Fernando González ¡ Compañía Ibero-Americana de Publicaciones
(5. A.) ¡ Puerta del Sol, 15 ¡ Madrid ¡ Ronda e la Universidad, 1 ¡ Barcelona ¡ Florida, 251
¡ Buenos Aires ¡¡[1930] (Bibliotecas Populares Cervantes ¡ Serie 2’ ¡ XLIX).
449254 pp. 11 cm. Imp. (s¡n): dato’8, (1-4, 6): publicidad , (7-11): prólogo4t (interior contracu-
bierta): dato45’.
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Marqués: “Entre vuesa merced y yo existe alguna diferencia...
CSI: IF/LIX-42, BP/1207; BJM: T-EX-Gol; BLC: 2972; BIT: 118115, 18304, 30497 Colec-
ción Teatral. Varios Autores
Traducción en prosa de autor anónimo, con prólogo de Fernando González Qué”’, de la comedia La lo-
candiera (tres actos, prosa) de 1753. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), La posadera (E-LXXXVIII), La Po-
sadera feliz y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX), Mirandolina (E-LXXVI) y La locandiera (E-LXXI.2).
E-LXXL2
La locandiera. De Carlo Goldoni. Libre adaptación de Ricardo López Aranda’.
Ms. (cubierta): nota manuscrita4”.
Mirandolina: “(Riendo, mientras corre de un lado para otro esquivando a los golosos) ¡Va-
mos, señor conde’
BCC: 26.A.38
Adaptación libre de Ricardo López Aranda4S~ de la comedia La locandiera (tres actos, prosa) de l7~3.
La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LI), La posadera (E-LXXXVIII), La po-




Número 109. ¡ Comedia ¡ en prosa. ¡ El logrero. ¡ Compuesta en italiano ¡ por el Señor Doc-
tor Carlos Goldoni, ¡ y traducida al español ¡ por Godomin Toibt’. ¡¡ Barcelona: En la Im-
prenta de Carlos Giben ¡ y Tutó, Impresor y Mercader 1 de Libros.
24 pp. 13.5 cm.
Ambrosio: “¡ON, lo que vale en este mundo
BNM: T 185, T 1081; BHM: Tea. 89-31, C¡18862,12; BPR: VIII-17138,3; BPT: 1-901 Co-
medias y Tragedias de Goldoni, VI; BIT: 45139; BUS: 250-171 (6-bis); BES: Ha 3808;
BNP: Yg. 444; BLL: 1342.e.9.(22) ; 13H5: T. 25, n, 15; BCN: TA 17,16
E-LXXII.2
Número 32. ¡ Comedia en prosa. ¡ El logrero. ¡ Compuesta en italiano ¡ por el Señor Doctor
Carlos Goldoni, ¡ y traducida al español por Godomin Toibt. ¡¡ Barcelona : Por la Viuda Pife-
rrer, ¡ véndese en su Librería, administrada por ¡ Juan SeUent; y en Madrid en la de Quiroga
16 pp. 16cm.
Ambrosio: “¡Oh!, lo que vale en este mundo...”.
BNM: T 15037-a; BRA: 41.V.45.(6) Comedias, L-M 26; BIT: 44243, 44532, 45139, 45520,
45595; BCG: 26.8.17
E-LXXII.3
Número 63. ¡ Comedia en prosa. ¡ El Logrero. ¡ Traducida del señor Doctor Carlos Goldo-
ni. ¡ Barcelona. En la Oficina de Pablo Nadal, calle del Torrente ¡ de Junqueras, 1798.
19 pp. 15.5 cm.
Ambrosio: “¡Oh!, lo que vale es...”.
BIT: 45595; BUM: NG-0292812; BMV: 110.C.34.8
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Traducción en prosa de Domenico Botti36’ de la comedia L’avaro (un acto, prosa) de 1756. La obra origi-
nal fue estrenada en el teatro del marqués Albergatí en Bolonia”‘’.
Es una versión distinta a El avaro (E-X) y El codicioso (E-XXIX).
E-LXXIII. LA MADRASTRA O PADRE DE FAMILIAS
1821
E-LXXIII.1
La madrastra o Padre de familias.
34 fI. 16 cm. Ms. (contracubierta): año4~.
Octavio: Caveza dura, duríssima como un mármol...’.
BNM: Ms. 16413
363Traducción en prosa de Antonio Valladares de Sotomayor de la comedia El padre difan¿iglia (tres actos,
prosa) de 1750. La obra original fue estrenada en el Teatro SantAngelo de Venecia.
Diderot escribió una obra con el mismo título de la obra original4Ñ.365Existe una traducción contemporánea en portugues
4””
E-LXXIV. MAL GENIO Y BUEN CORAZON
1776
E-LXXIV.1
Comedia. Mal genio y buen corazón o El tío don Pedro.
467 49.39
51ff. (19, 17, 15 ff.) 22cm. (dos ejemplares) Ms. (A: II, TSr): firma censor , (B: II, cubierta):
datos”‘’, (B: III: cubierta): título’, (B: III: 13r-14v): aprobación: Madrid, 6, 7, 12.VIII.1776’.
Rosa: “¡No he visto cosa más linda’
BHM: Tea. 44-16
E-LXXIV.2
Número 128. ¡ Comedia nueva ¡ intitulada: ¡ Mal genio y ¡ buen corazón. ¡ En tres actos.
¡¡ Barcelona: Por Carlos Gibert, y Tutó Impresor, y Librero.
27 pp. 15.5 cm. Imp. (27): lista de títulos publicados -.
Rosa: “¡No he visto cosa más linda’
BNM: T 3780, T 22289, T 14834 Comedias de Varios Autores, 17; BUS: 250-117 (4), 250-
167 (6); BIT: 44201, 45506, 61892; BLL: 1342.e.2.(37); BUO: PQ 642
Traducdón en verso de José de Ibáñez y Gassiá’t, según Coe (1935, p. 140), Aguilar Piñal (Sevilla, 1974, p.
136; Bibliografia, IV, 1986, p. 504, n. 3506), y Suero (1989, 1, p. 241), o de autor anónimo, según Femández de
Moratín (Catálogo, 1944, p. 329), Salvá (1872, p. 618>, Rogers (1941, p. 93), de la comedia Le bourn¡ bieiifaisaut
(tres actos, prosa) de 1771. La obra original fue estrenada ene1Teatro de la Comédie Frangaise de París.
Es una versión distinta a El hombre adusto y benéfico (E-LXII), El no de las niñas (E-LXXXIII) y El regañón
ben¿Jico (E-XCV).
Fernández de Moratín cita este título en su carta a Llaguno y Amírola (1788).
E-LXXIV.3
Mal genio y buen corazón. Traducido por Joseph Ibáñez. Madrid: Librería de Quiroga.
No localizado (Rogers, 1941, p. 92; Coe 1935, p. 140).
340
E-LXXV. EL MÉDICO HOLANDÉS
s.a.
E-LXX Vi
Comedia Nueva. El médico holandés (Curar los males de honor es la Física más sabia).
En dos actos.
47445 ff. (22, 23 ff.) 15.5 cm. Ms. (1: ir): nota
Petiz: “Repito Señor, que presto...”.
BHM: Tea. 49-29
Traducción en verso de autor anónimo de la comedia II medico olandese (tres actos, prosa) de 1756.
La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión similar a Curar los males de honor es la física más sabia (E-XL), pero distinta a El médico Izo-
landés (E-LXXV.2).
E-LXXV.2
Número 70. ¡ Comedia ¡ en verso martiliano. ¡ Intitulada. ¡ El médico olandés. ¡ Traduci-
cia del italiano al español; ¡ en el mismo metro que la compuso su célebre autor ¡ el Doctor
Carlos Goldoni: poeta veneciano. ¡¡ Barcelona: En la Imprenta de Carlos Gibert y Tutó, ¡ Im-
presor y Librero.
40 pp. 15.5 cm.
Petiz: “Señor, si es que aguardarse quisiera...”.
BMM: T 3219, T 171, T 150376; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, VII; BIT:
33307 Teatro Antiguo, XXI, 45261, 58827, 72415; BCG: 26.B.17; BTB: 2.28.2.3. Raccolta
di Autori Van; BUM: NG-0292823
Traducción en verso de autor anónimo de la comedia II medico olandese (tres actos,
La obra original fue estrenada en Milán.
Es una versión similar a Curar los males de honor es la física más sabia (E-LXXXIX), pero
dico holandés (E-LXXV1).
prosa) de 1756.
distinta a El me-




Mirandolina. ¡ (La locandiera). ¡ Comedia ¡ en tres actos y en prosa. ¡ Escrita en italiano por
¡ Carlo Goldoni ¡ y traducida al castellano por ¡ Cristóbal de Castro Gutiérrez. ¡¡ Madrid:
Sociedad de Autores Españoles, ¡ 1913.
66 pp. 13.5 cm. Imp. (cubierta): dedicatoria”, (3): nota
Marqués: “¡No faltaba más’
BJM: T-Ex-Gol; BIT: DCXCI Autógrafos. Colección Teatral,
468; BLL: X.908¡15921.(6)
E-LXXVL2
Mirandolina ¡ (La locandiera)
por ¡ Cristóbal Castro ¡¡ Año
4535, Colección teatral,
¡ Comedia en tres actos y en prosa ¡ Traducida al castellano
II Madrid, 23 de Septiembre de 1917 Número 41 ¡ La Novela
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Teatral ¡ Complemento de La novela Corta ¡¡Imprenta y Taller de La Novela Corta. Anto-
nio Palomino 1. Madrid.
32 fI. 13.5 cm. il. Imp. (cubierta): dato, dibujo47, (interior cubierta): mancheta, (contracubier-
ta, interior contracubierta): publicidad
Marqués: “¡No faltaba más’
BNM: T 21858; BJM: T-Ex-Gol, T-Enc 206; BES: 86-2 Nov; BIT: 50405, 30342, 4525
Traducción en prosa de Cristóbal de Castro Gutiérrez’’ de la comedia La locandiera (tres actos, prosa) de
1752. La obraoriginal fue estrenada en el Teatro Sant’Angeto en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-Uy), La locandiera (E-LXXI), Li pasa-
dera (E-LXXXVIII) y La posadera feliz o El enemigo de las mujeres (E-XC)<t
E-LXXVII. LA MUJER PRUDENTE
1815
E-LXXVII.1
La muger prudente. Comedia en 3 actos.
4.3076 ff. (23. 26, 27 ff.) 15.5 cm. (dos ejemplares) Ms. (A: 1: interior cubierta): años36t, (A: II: 26r,
II: 26v): firma copista, (A: III: 26v-27v): aprobación: Madrid, 29.VII.1815. Madrid, 2.VI.1817.
Rodríguez: “A vuestra salud amigos...”.
BHM: Tea. 124-174-~
Traducción en verso de Manuel Santos Cipriano, según Suero (1989, 1, p. 241) de la comedia La uzoglie
saggia (tres actos, prosa) de 1751. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión similar a El hombre convencido a la razón (o La mujer prudente) (E-LXIII), pero distinta a
El cortejo convencidoy la consorte prudente (E-XXXIV).
Fernández de Moratín cita este título en su carta a Llaguno y Amirola (1788).
E-LXXVIII. LA MUJER PRUDENTE Y EL USURERO CELOSO
s.a.
E-LXXVIH.1
Número 59. / Comedia Nueva ¡ en prosa. ¡ La muger ¡ prudente, ¡ y ¡ el usurero zeloso. ¡
En tres actos. ¡ Compuesta por el Señor Doctor Carlos Goldoni. ¡ Traducida por Joseph de
Concha. ¡¡ Barcelona: Por Carlos Gibert y Tutó, Impresor ¡ y Librero.
32 pp. 15 cm.
Luis: “¿Es posible qué un pequeño perfil’
BNM: T 10893, BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldoni, VIII; BIT: 45254, 45618;
MUMM: NG-0292880; BTB: 2.28.2.3. Raccolta di Autori Van
Traducciónenprosa dejosé deConcha36’ de la comedia 11 gelosoavaro (tres actos, prosa) de 1753. La obra
original fue estrenada en Livorno.
Es una versión distinta a El avaro celoso (E-XI), El celoso avaro (E-XXVIII) y El usureroceloso y la prudente
mIt jer (t—C).
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E-LXXIX. LA MUJER MÁS VENGATIVA POR UNOS INJUSTOS CELOSt”
1784
E-LXXIX.1
Comedia nueva. La muger más vengatiba por vnos injustos celos.
69 ff. (25, 20, 24 fI.) 15.5 cm. (dos ejemplares) Ms. (A: 1: interior cubierta): año , (A: 1: 25r, II:
20r, III: 24v): firma copista, (B: 1: 30r, II: 18v, III: 29v): firma copista y censor, (B: III: 29v-32r)
aprobación: Madrid, 10-12, 14-15.VIII.1782. Madrid, 11 .IV.1815.
Roque: “Vamos a limpiar la mesa...”.
BIiM: Tea. 43-1
E-LXXIX.2
La muger más vengativa ¡ por unos injustos zelos. ¡ Comedia Nueva. ¡ Su autor L. A. J. Mi ¡ ¡
[Madridl. ¡ En la Librería de Cerro, calle de Zedaceros, y en supuesto, ¡ calle de Alcalá, se ha-
llará en la Colección de las nuevas, ¡ a 2 reales, en tomos enquadernados en pasta a 20 reales ¡
cada uno, en pergamino a 16 reales, en rústica a 15 reales, y ¡ por docenas con mayor equidad.
35 pp. 15 cm.
Roque: “Vamos a limpiar la mesa...”.
BNIM: T 14844 (7) Comedias de Varios Autores, 27; T 2709, Ti-103 Colección de las
Mejores Comedias, IX, Ti-106 Colección de Comedias Nuevas, IX; T 25651; BHNI:
C¡18866,31; BIT: 30190, 44283, 44750; MEO: Col. Seoane; BUS: 250-169 (5)4~; BLO: P
944-4; BHS: T. 12, n. 12; BCN: TA 20,6; BUT: 461
Traducción en verso de Luis Antonio José Moncín”’ de la comedia La donna vendicativa
sa) de 1753. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a Los impacientes chasqueados y burladora burlada (E-LXVI).
(tres actos, pro-
E-LXXX. LA MUJER VARIABLE
1783
E-LXXX.1
Número 93. ¡ Comedia nueva. ¡ La muger variable ¡ Escrita en italiano ¡ por el Señor Doc-
tor Carlos Goldoni. ¡¡ Barcelona: Por Juan Francisco Piferrer: Impresor de Su Majestad. Vén-
dese en su ¡ Librería, administrada por Juan Sellentl
26 pp. 15.5 cm. Imp. (5): suplemento escena IX.
Rosaura: “Esta escofieta me cae muy mal...”.
BNIvI: T 15037- ~;CSI: IF¡XLVI-202 Teatro Español, XVIII-XIX; BRA: 41.V.52.(8) Co-
medias, M. 33; BIT: 33103, 33417, 44210, 44751; BCG: 26.B.7; BLL: 1342.e.94265”’;
BUM: NG-0292881
Traducción en prosa de José de Conch&”, según Aguilar Piñal (Bibliografía, II, 1982, p. 526 n. 3907), o
de autor anónimo, según Fernández de Moratín (Catálogo, 1944, p. 331) y Salvá (1872, p. 626), de la
comedia La donna volul,ile (tres actos, prosa) de 17511. la obra original pertenece al grupo de las fa-
mosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Ve-
necta.




III. La mujer variable. ¡¡ Comedia ¡ del Señor Carlos Goldoni, ¡ escrita en Italiano, traduci-
da a nuestro idio- ¡ ma en 1783 por un apasionado a las ¡ Comedias del autor. II Barcelona.
¡ Raimundo Martí impresor Nuestra Librería, 1924.
493 49-~76 pp. 16 cm. Imp. (ii-iii): prólogo , (76): soneto
Rosaura: “Esta escofieta me cae muy mal...”.
BCB: 15.1.92; BCG: 26.F.29
Traducción en prosa de autor anónimo de la comediaLa donna volubile (tres actos prosa) de 1751. La obra
original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comediasde la temporada 1750-1751 y fueestrena-
da en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a Donde las dan las toma,z o sea La vanidosa corregida (E-XLIV) y La mujervariable
(E-LXXX.1).
E-LXXX.3
La mujer variable. (Barcelona: Gibert y Tutó, 25 p. 15 cm. 1783.
No localizado (Palau, 1951, VI, p. 226, n0. 103383).
E-LXXXI. LAS MUJERES CURIOSAS
1783
E-LXXXI.1
II. ¡ Las mugeres curiosas. ¡¡ Comedia ¡ Del Señor Doctor Carlos Goldoni, ¡ escrita en Ita-
liano, y traducida a nuestro idioma ¡ por un apasionado a las Comedias ¡ del Autor ¡¡ Bar-
celona. Por los Herederos de Jaime Ossét, 1783.
49582 ff. 10 cm. Imp. (i-ii): prólogo
Lelio: “Amigos, ¿cómo va la partida2
BIT: R-5791-N; BCG: 26H23
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia Le doene curiose (tres actos, prosa) de 1753
La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.




Nacer de una misma causa enfermedad y
4~emedio. La enferma fingida.
49984 ff. (30, 27, 27 ff.) 15 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: 1: ir): año , (A: 1: 30r, II: 27v, 111:26): firma
copista, (B: II: 26v-28v): aprobación, Madrid, 28.VII.1784; Madrid, 1.VIII.1784, (B: 1: 32r): ano
Agapito: “Era imposible el creerlo...”.
BHM: Tea. 133-17
Traducción en verso de Juan José López de Sedanot según Aguilar Piñal (Bibliografía, y. 1989, p• 220,
n. 1466) y Calderone (1984, Pp. 28-72), de la comedia La finta ammalata o Lo speziale (tres actos, prosa) de
1751. La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751
y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El buen médico o La enferma por amor (E-XVI).
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E-LXXXIII. EL NO DE LAS NIÑAS
1815
E-LXXXIII.1
El no de las niñas. Comedia en tres actos.
52 ff. 22.5 cm. Ms. (1, II, III cubiertas): nota, firmat (1: 18r, II: 37v): firma censor, (1: 18r): per-
miso representación, Cádiz, (II: s¡n): aprobación, Madrid, 17.VI.1815.
Manolita: “Retiraos ya don Juan, por Dios...”.
BNM: Ms. 15131
E-LXXXIII.2
El no de las niñas. Comedia en tres actos. E. B. B.
52 fI. (19, 20, 13 fI.) 13.5 cm. (dos ejemplares)’02 Ms. (A: 1: cubierta): dato””, (A: 1: interior cu-
bierta): año”’, (A: 1: 19r, III: 12v): firma copista, (A: III: 12v-13r): cambio en el texto”’, (B: cu-
bierta): dato, nota, año”‘”, (B: 23v-24v): aprobación: Madrid, 17.VI.1815; Madrid, 28.X.1815”‘.
Manolita: “Retiraos ya don Juan, por Dios...”.
BI-IM: Tea. 52-14
Traducción en prosadeP. E. B’0’ de la comedia Le bourru bienfaisant (tres actos, prosa) de 1771~”. La obra
original fue estrenada en el Teatro de la Comédie Franqaise de París.
Es una versión distinta a El hombre adusto y benéfico (E-LXII), Mal genioy buen corazón (E-LXXIV) y El re~
gañón benéfico (E-XCV).




La Pamela. Comedia traducida del idioma Ytaliano al Castellano.
74 ff. (32, 22, 20 fI.) 13 cm. Ms. (III: 20v): firma copista.
Madama Jeume: “Pamela, ¿qué te aflige que así lloras?
BHM: Tea. 56-16
E-LXXXIV.2
Número 104. ¡ Comedia ¡ en prosa. ¡ La Pamela. ¡ En tres actos. ¡ Compuesta en italiano
por el Señor Goldoní. ¡ Y traducida al idioma castellano. ¡¡ Barcelona: En la Imprenta de
Carlos Gibert y Tutó. ¡ Impresor y Mercader de Libros.
40 pp. 14.5 cm.
Madama Jeure: “Pamela, ¿qué te aflige que así lloras’
ENM: T 14844 Comedias de Varios Autores, 27; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de
Goldoni, X; BIT: 45262; BLO: P 95342; BCG: 26.B.17; BNP: Yg 495
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia Pamela nubile (tres actos, prosa) de 1750. La obra
original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue estrena-
da, al parecer, en Milán.
Es una versión distinta a La bella inglesa Pamela en el estado de soltera (E-XV1-4), La enamorada honesta
(E-L) y La Pamela (E-LXXXIV.3-4). 5,
Existe una traducción contemporánea en portugués
345
E-LXXXIV.3
Pamela. ¡ Comedia en tres actos y en prosa, ¡ original del respetado poeta y escritor dramá-
tico ¡ Carlo Goldoni ¡ y extractada, libremente al castellano por Santiago Infantes de Pala-
cios. ¡¡ Madrid. ¡ Imprenta Española, Torija, 14. ¡1869.
12 pp. 15.5 cm.
BUV: T 700 (4) Teatro Español, Miscelánea, 25
Programa de mano con argumento de Santiago Infantes de Palacios”’ de la comedia Pamela nubile (3 ac-
tos, prosa) de 1750. La obrapertenece al grupo de las famosas dieciséis comediasde la temporada 1750-
1751 y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a La bella inglesa Pamela en el estado de soltera (E-XV), La enamorada honesta (E-L)
y La Pamela (E-LXXXIV.1-2, 4).
E-LXXXIV.4
Pamela. ¡ Comedia en tres actos y en prosa. ¡ Original de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducida li-
bremente al español ¡ por Francisco García Vivanco. ¡ Tercera edición ¡ Madrid ¡ Estableci-
miento Tipografía de 1. de M. ¡1890.
16 pp. 10.5 cm.
BCB: 83-120-C.76/7
Programa de mano con argumento de Francisco García Vivanco de la comedia Pamela nubile
(3 actos, prosa) de 1750. La obra pertenece al grupo de las famosasdieciséis comedias de la temporada
1750-1751 y fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a La bella inglesa Pamela en el estado de soltera (E-XV), La enamorada honesta (E-L)





95 min. son. col. (videocasete: 1 VHS).
BCA: VH5479
Adaptación en prosa de Mariano Anós”’ de la comedia II carnpíello (tres actos, prosa) de 1765. La obra
original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Es una versión distinta a La plazuela (E-LXXXVI).
Grabación realizada en 1993 en el Teatro Central de Sevilla. Producción y edición del Teatro de la Ribera.
Director, escenógrafo, figurinista: P. Laveaga; coreógrafo: C. Blanco; actores: 1’. Laveaga, P. Doce, L. Pla-




La plazuela / de ¡ Goldoni. ¡ Traducción de Luigia Perotto ¡ y Juan Antonio Hormigón. ¡1
Madrid: ¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡1993 (Li-
teratura dramática, 29. Bicentenario Goldoni-España).
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200 pp. (pp. 195-395) 12.5 cm. il. Imp. (195-227): artículos introductorios”’, (229): nota”4, (231-3t~235): dedicatoria, (236-237): prólogo, (375-395): artículos , (399-409): publicidad
Zorzetto: “Mozas, ¿quién echa a la lotería’
BlM: 856.2 GOL; BES: 85-2 GOL adu”; BCA: 850-2 GOL adul; BIT: 24351-N
5’’Traducción en prosa de Luigia Perotto de la comedia II campiello (cinco actos, verso) de 1756. La obra
original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecta.
Es una versión distinta a La plaza (E-LXXXV).
En la misma recopilación se incluye El adulador (E-II)
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
EL POLTRÓN, véase EL INDOLENTE (E-LXVIII)
E-LXXXVII. LA POSADA FELIZ
1780
E-LXXXVII.1
Comedia nueva. La posada feliz. En dos actos.
68 ff. (35, 33 fI.) 13.5 cm. (dos ejemplares)”9 Ms. (E: 1: 31v): firma copista, (B: II: 27v-29v): apro-
baciones: Madrid, 15, 18, 22, 24.IX.1780”’ (Texto autógrafo).
Teniente Carpeni: “¡Ola, huésped! ¡Ola, criados’
BHM: Tea. 57-12
Traducción en verso de Antonio Valladares de Sotomayor”’, según Fernández de Moratín (Catálogo,
1944, p• 331) y Paz (1934, p. 410, n. 2681) de la comedia L’osteria della posta (un acto, prosa) de 1762.
La obra original fue estrenada en el teatro del marqués Albergati en EoloniaXZ.




Colección Universal ¡ Goldoni ¡ La Posadera ¡ Comedia ¡ La traducción del italiano ha si-
do ¡ hecha por Cipriano Rivas Cherif ¡ Madrid-Barcelona ¡ Espasa, ¡ 1920 (Colección Uni-
versal, 149-150).
131 pp. 11 cm. Imp. (5-7): introducción, (135-136, contracubierta): publicidad.
Marqués: “Entre vuestra merced y yo hay alguna diferencia...
ENM: T 41868, 7 29412; BJM: T-Ex-Gol; CSI: BP/32532; BPR: XVII¡497;BAM: F-3731;
BCG: 26.E26; BUB: D-411¡6¡44
E-LXXXVIII.2
Goldoni ¡ La posadera ¡ Comedia ¡ La traducción del libro ha sido ¡ hecha por Cipriano Ri-
vas Cherif ¡ Madrid ¡¡ Espasa-Calpe, 5. A. ¡1937 (Colección Universal, 149-150).
128 pp. 11 cm. Imp. (5-6): prólogo, (contracubierta): publicidad.
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Marqués: “Entre vuesa merced y yo hay alguna diferencia...
BNM: T 30860
Traducción en prosa de Cipriano de Rivas Cherif”’ de la comedia La loca udiera (tres actos, prosa) de 1753.
La obra original fue estrenada en el Teatro Sarit’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), Mirandolina (E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIII.3-15), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posadera feliz o El enemi-
go de las mujeres (E-XC).
E-LXXXVIII.3
La posadera ¡ Comedia en tres actos ¡¡ Teatro clásico extranjero ¡ Colección, por orden cro
¡ nológico, e las mejores ¡ obras del teatro inglés ¡ francés, italiano y alemán ¡ 1934 ¡ Edi-
ciones Hymsa ¡ Calle Diputación, 211, Barcelona.
32 pp. (Pp. 393-425) 16 cm. Imp. (357-358): nota biográfica.
Marqués: “Entre vos y yo hay alguna diferencia..
BJM: T-Rx-Tea; BIT: 17942-N, 31929, 31930
Traducción de autor anónimo de la comedia La locandiera (tres actos, prosa) de 1753. La obra original fue
estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), Mirandotina <E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIII.1-2, E-LXXXVIII.4-15), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXXIX) y La posa-
dera feliz o El enemigo de las mujeres (E-XC).
En el mismo tomo se incluye El café (E-XXII.2)
E-LXXXVUI.4
La posadera ¡ Traducción de ¡ María del Pilar Palomo Vázquez ¡¡ Maestros italianos, 1. ¡
Selección, introducción, estudio y notas de ¡ Antonio Prieto. ¡ Editorial Planeta ¡ Barcelona
¡ 1962’1 5’6
61 PP~ (pp. 893-1054) 13 cm. il. Imp. (829-887): introducción -, (891-892): nota preliminar
Marqués: “Entre vos y yo existe bastante diferencia...”.
BNM: 5¡24022; BUB: D-652¡3
E-LXXXVIII.5
La posadera / Traducción de ¡ María del Pilar Palomo Vázquez ¡ / Maestros italianos, 1. /
Selección, introducción, estudio y notas de ¡ Antonio Prieto. ¡ Editorial Planeta ¡ Barcelona
¡ 1970<
53<)61 PP~ <pp. 897-1058) 13 cm. il. Imp. <833-891): introducció& , (895-896): nota preliminar
Marqués: “Entre vos y yo existe bastante diferencia...”.
BNM: 5-33864; 8AM: E-5100; BCB: 837.0 Mae-12’; BUD: D-628¡S¡9, D-628¡5¡17
Traducción en prosa de María del ESlar Palomo Vázquez”’, edición de Antonio Prieto”,de la comedia La
locandiera (tres actos, prosa> de 1753 . La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV). Mirandolina (E-LXXVI),
La posadera (E-LXXXVIII.1-3, E-LXXXVUL6-12, LXXXIX.14-15), La posadera y El enemigo de las mujeres
(E-LXXXIX) y La posad erafeliz o El enemigo de las mujeres (E-XC).
En el ejemplar se incluye El al’a,tico (51.4-5).
El texto de La posadera se volvió a publicar como obra suelta en 1985 (E-LXXXVIII.13).
E-LXXXVIII.6
La posadera. ¡¡ Barcelona: ¡ Editorial Bruguera, ¡1971 (Libro Clásico).
331 PP~ (pp. 49-149) 17.5 cm.
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Marqués: “Entre usted y yo hay alguna diferencia...”.
BNM: 7-84903, 7-84904; BES: 85-2 COL pos; BCB: 83~8o~13117; BUB: D-822¡4¡14
E-LXXXVIII.7
La posadera. ¡¡ Barcelona: ¡ Editorial Bruguera, ¡ 1972 (Libro Clásico).
331 pp. (pp. 49.149) 17.5 cm.
Marqués: “Entre usted y yo hay alguna diferencia
BNM: T 45731, T 90938; BUB: D-330¡5¡14
Traducción en prosa de Mariano Orta Manzano, Rafael Orta Manzano y 1’. Gralt<’~, edición de Maria Te-
resa Suero Roca, de la comedia La locandiera (tres actos, prosa). La obra original fue estrenada en el Te-
atro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), Miraudolina (E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIII.1-5, E-LXXXVIII.8-15), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posade-
ra feliz o El enemigo de las mujeres (E-XC).
En el ejemplar se incluye Lafamilia del anticuario (E-LVI) y El regañáiz benéfico (E-XCV).
E-LXXXVIII.8
La posadera ¡ Obra en dos actos, el primero dividido en ¡ cuatro cuadros y el segundo en
tres, ¡ original de ¡ Carlo Goldoni ¡ Versión española de ¡ José Menéndez Herrera ¡ Escéli-
cer ¡¡ Madrid: Editorial Escelicer, 5. A., ¡ 1971 (Colección Teatro, 705).
96 pp. 10.5 cm. imp. (5-8): prólogo.
Marqués: “Entre vos y yo hay cierta diferencia...
BN?vl: T 44763, V/C~ 665-7; CSI: IF¡Colección Teatro, 705; BJM: T-Ex-Gol; BAM: J-17;
BES: 85-2 GOL posa; BIT: 3078-N; UCA: 850-2 GOL pos
Traducción en prosa de José Menéndez Herrero de la comedia La locandiera (tres actos, prosa). La obra
original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia. Es una versión distinta a El enemigo de las
mujeres o La posadera (E-uy), Mirandolina (E-LXXVI), La posadera (E-LXXXVIII.1-7, E-LXXXVIII.1IO-13),
La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posaderafeliz o El enemigo las mujeres (E-XC).
E-LXXXVIIL9
Carlos Goldoni ¡ La Posadera ¡ Cronología, introducción, traducción ¡ y notas ¡ María Lui-
sa Gómez de Ortuño ¡ Licenciada en Filología Italiana ¡¡ Barcelona: ¡ Bosch, Gasa Editorial,
‘355. A., ¡ 1976. (Erasmos, Textos Bilingiies)
273 pp. 11.5 cm. il. imp. ~13-17):cronología - , (18-23): vida literaria, científica~3, (27-50): intro-
ducción”t (51-53): juicio , (57-61): bibliografía (Texto bilingúe).
Marqués: “Entre vos y yo existe alguna diferencia...”.
BNM: T 51304; BlM: 852.6 GOL; BM: T-Ex-Gol; BCB: 83-8~-15454; BCA: 850-2 GOL pos
Traducción en prosa de María Luisa Gómez Ortuño4” de la comedia La locandiera (tres actos, prosa)””.
La obra original fue estrenada ene1 Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-uy), Mirandolina (E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIII.1-9, E-LXXXVIILfl-15), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posa-
derafeliz o LI enemigo de las mujeres (E—XC).
E-LXXXVIII.1O
La posadera ¡¡ Antología ¡ del teatro ¡ europeo ¡ Adaptación para jóvenes por ¡ Juan An-
tonio García Barquero ¡ Editorial Everest, 5. A. ¡¡ León ¡ 1981 (Obras teatrales).
29 pp. (pp. 79-106) 17.5 cm. il. Imp. (7-9): introducción.
Marqués: “Creo que existen diferencias entre nosotros dos...”.
BNIM: J2 6325; EJM: T-Ant-Ant; BCA: 82-2:0587.5 ant; BIT: 16951-N
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Adaptación de Juan Antonio García Barquero”’ de la comedia La locandiera (tres actos, prosa). La obra
original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia. Es una versión distinta a El enemigo de las
mujeres o La posadera (E-LIV), Mirandolina (E-LXXVI), La posadera (E-LXXXVIII.1-1O, E-LXXXVIII.12-15),
La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posadera feliz o El enemigo de las mujeres (E-XC).
E-LXXXVIII.11
La posadera ¡ Grandes Genios ¡ de la Literatura Universal ¡ Volumen 94 ¡ Carlo Goldoni
¡¡ Madrid: 5. A. Promoción y Ediciones, 1985.
240 pp. (pp. 83-166) 13.5 cm. Imp. (5-6>: noticia943, (81): introduccion
Marqués: “Entre vuesa mercer y yo hay alguna diferencia...
BNM: 7/131744
Traducción en prosa y edición de autor anónimo de la comedia La locandiera <tres actos, prosa). La obra
original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia. Es una versión distinta a El enemigo de las
mujeres o La posadera (E-LIV), Mirandolina (E-LXXVI), La posadera (E-LXXXVIII.1-fl, E-LXXXVIII.13-15),
La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posaderafeliz o El enemigo de las mujeres (E-XC).
En el ejemplar se incluye El abanico (E-I.8) y Arlequín, servidor de dos patrones (E-IX).
E-LXXXVIII.12
Carlo Goldoni ¡ La posadera ¡ Traducción de ¡ Maria del Pilar Palomo Vázquez ¡¡ Barce-
lona ¡ Fascículos Planeta, 5. A. ¡ 1985 (Biblioteca del Estudiante. Aula, 109)
160 pp. 13cm.
Marqués: “Entre vos y yo...”.
BNM: 3-79616
Traducción en prosa de María del Pilar Palomo de la comedia La locandiera (tres actos, prosa). La obra origi-
nal fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia. Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o
La posadera (E-UY), Mirandolina (E-LXXVI), La posadera (E-LXXXVIII.1-3, E-LXXXVIII.6-12, E-LXXXVIII.14-
15), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posadera feliz o El enemigo de las mujeres (E-XC).
El texto se publicó por primera vez en 1962 en (E-LXXXVIII.4).
E-LXXXVIII.13
Carlos Goldoni ¡ La posadera ¡ Edición de Manuel Carrera ¡ Traducción de Manuel Carre-
ra ¡¡ Madrid ¡ Ediciones Cátedra, 5. A. ¡1985 (Letras universales, 29).
312 pp. (pp. 47-143) 11 cm. fi. Imp. (9-39<”: introducción, (40-42): cronología, (4345): bibliogra-
fía esencial, (49): dedicatoria, (52-53): prólogo del autor, (311): colección letras universales94’.
Marqués: “Entre vos y yo hay cierta diferencia...
BNM: 3/80089; BlM: 852.6 GOL; BCA: 850-2 GOL pos; BIT: 18209-N
Traducción en prosa y edición de Manuel Carrera Díaz’~ de la comedia La locandiera (tres actos, prosa)
de 1753””. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-UY), Mirandolina (E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIII.1-13, E-LXXXVIII.15), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posade-
rafeliz o El enen sigo de las mujeres (E-XC).
En ci ejemplar se incluye El abanico (E-l.9) y Los afanes de! veraneo <E-fil)
E-LXXXVIII.14
La posadera ¡ Barcelona ¡ Editorial Planeta, 5. A. ¡1991 (Clásicos universales Planeta, 201).
113 pp. 1L5 cm. Imp. (xi-cxcvii): introducción’”, (3-5): dedicatoria, (7-9): prólogo.
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El marqués de Forlipópoli: “Entre vos y yo...
BN: 9¡75576; BCA: 850-2 GOL pos; 22827-N
Traducción en prosa, introducción y notas de Maria Hernández Esteban’’ de la comedia La locandiera
(tres actos, prosa). La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), Mirandolina (E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIIL1-14), La posadera y El enemigo de las mujeres (E-LXXXIX) y La posadera feliz o El enemi-
go de las mujeres (E-XC).
E-LXXXIX. LA POSADERA Y EL ENEMIGO DE LAS MUJERES
1798
E-LXXXIX.1
Número 47. ¡ Comedia en prosa. ¡ La posadera, ¡ y ¡ el enemigo ¡ de las mugeres? ¡ En
tres actos. ¡ Traducida del italiano. ¡ Corregida y enmendada, en esta segunda impresión. 1 ¡
Barcelona: Por Carlos Gibert y Tutó, Impresor y Librero.
353 55428 Pp. 15 cm. (dos ejemplares) Imp. (A: 28): aprobación , (B: cubierta): nota manuscrita
Marqués de Forlipon: “Hablad bien; porque de vos...
555BHM: Tea. 28-13 , C¡18859,23; BPT: 1-877 Comedias y Tragedias en Prosa, X; BCG:
26.B.17; BTB: 2.28.2.3. Raccolta di Autori Van
E-LXXXIX.2
Número 65. ¡ Comedia en prosa. ¡ La posadera, ¡ y el enemigo de las mugeres. ¡ En tres ac-
tos. ¡ Traducida del italiano. ¡¡ Con Licencia. ¡ Barcelona: En la Oficina de Pablo Nadal, ca-
lle del Torrente ¡ de Junqueras. Alio de 1798.
28 Pp. 15.5 cm. Imp. (28): nota manuscrita
Marqués: “Hablad bien; porque de vos...
BNM: T 6352; BRA: 41.V.55.(6) Comedias, P. 36; BIT: 44202; BLL: l342.e.4(1)
Traducción en prosa de autor anónimo de la comedia La locandiera (tres actos, prosa) de 1753. La obra
original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), Mirausdolina (E-LXXVI), La posa-
dera (E-LXXXVIII) y La posaderafeliz o El enemigo de las mí’¡eres (E-XC).
E-XC. LA POSADERA FELIZ O EL ENEMIGO DE LAS MUJERES
1799
E-XC.1
Comedia. La posadera feliz o El enemigo de las mugeres . En tres actos en verso. Escrita en
italiano por Carlos Goldoni, abogado veneciano, y traducida e impresa, conforme se repre-
senta por la compañía del Señor Francisco Ramos”~. Por Josef López de Sedano”9.
68 ff. 23 cm. Ms. (cubierta): nota”’~
Zipriano: “¡Señor Fabricio, Fabricio1
ENM: Ms. 14976
E-XC.2
Comedia. ¡ La posadera feliz ¡ o ¡ El enemigo de las mugeres. ¡ En tres actos; ¡ escrita en
Italiano por Carlos Goldoni: Abogado veneciano, traducida e impresa conforme se presenta
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por la compañía del Señor Francisco Ramos?’ ¡ por Don Joseph López de Sedano. ¡ Con Li-
cencia ¡ en Madrid, año de 1799. ¡¡ Se hallará en la Librería de Quiroga, calle de la Concep-
ción Ger ¡ ónima: en la misma Librería se hallará gran surtido de Comedias antiguas, ¡ Tra-
ge ¡ dias, y Comedias modernas; Autos Sacramentales y al Nacimiento, Saynetes ¡ y Entre-
meses: por docenas a precios equitativos.
32 pp. 15.5 cm.
Cipriano: “¿Señor Fabricio? ¿Fabricio’
BNM: T 6351, T 20588; BHM: Tea. 28-13’t B¡22659,18 Théátre Espagnol II; MTA: T.
XVII, n. 10; BIT: 33885, 35228, 45498; BLL: 1342.1.2(7); BHS: T. 12, n. 16; BCN: TAB
24,21; BUT: 540; BAT: 84.1; BUí: NG-0292925; BUC: NG-0292925; BUM: NG-0292925
Traducción en verso de Juan José López Sedano~’ de la comedia La locandiera <tres actos, prosa) de 1753.
La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), Mira,,dolina ([-LXXVI) y La po-
sadera <E-LXXXVflI) y La posadera y el enemigo de las mujeres (E-LXXXIX)’M.
E-XCI. EL PRISIONERO DE GUERRA
O UN CURIOSO ACCIDENTE
1778
E-XCI.1
El prisionero ¡ de guerra ¡ o ¡ Un curioso accidente, ¡ caso sucedido en Holanda, ¡ puesto
en comedia ¡ por el Señor Doctor Carlos Goldoni, ¡ y nuevamente traducida al Español ¡
por Domingo Botti. ¡ Quien la dedica al Excelentíssimo Señor ¡ Don Francisco ¡ González
de Basecourt, Conde de Asalto, ¡ Marqués González, y del Borgheto, Comendador de Mira-
bel ¡ en la Orden de San-Tiago, Teniente General de los Exér ¡ citos de Su Magestad, Sargento
Mayor, Inspector, y Coman ¡ dante del Regimiento de Reales Guardias Españolas, Go ¡ ver-
nador, y Comandante General Interino del Exército ¡ y Principado de Cataluña, y Presiden-
te ¡ de su Real Audiencia, etcétera. ¡ Con Licencia. ¡ Barcelona: Por Francisco Genéras Im-
presor, ¡ Bajada de la Cárcel. Año de 1778.
36 Pp. 15 cm. Imp. ([ii-iii]): dedicatoria5””’, ([iv]): soneto
Mariana: “Se pueden dar los buenos días...”.
BNM: T 7543
Traducción en prosa de Domenico Botti~’ de la comedia Un curioso accidente (tres actos, prosa) de 1760.
La obra original fue estrenada en Teatro San Luca en Venecia.
Es una versión distinta a Un curioso accidente (E—XLI), Un lance inesperado (E-LXX) y FI prisionero de gue-
rra (E-XCI.2-5).
E-XCI.2
Número 96. ¡ Comedia nueva. ¡ El prisionero ¡ de guerra. ¡ En tres actos. ¡ Por el Doctor
Carlos Goldoni. ¡ Traducida en prosa castellana, ¡ por Domingo Botti ¡ y puesta en verso
por Fermin del Rey. ¡ Es caso sucedido en Holanda. ¡ ¡ Barcelona. En la Imprenta de Carlos
Gibert y Tutó, ¡ Impresor y Mercader de Libros.
44 pp. 16 cm. (cuatro ejemplares) Ms. (A: cubierta): año”’”, (B: [45]): decorados569, (C: cubierta):
año””, (D: cubierta): año”’. Imp. (D: 44-[48]): aprobación manuscrita: Madrid, 28.IV,1795; Ma-
drid, 1, 7.V.1795’”.
Mariana: “Se le pueden dar los buenos días...”.
373BHM: Tea. 135-5 (20~2)* ; BAH: 11-3-1; BPT: 1-901 Comedias y Tragedias de Goldo-
ni, IX; BIT: 44288
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E-XCI.3
Número 18. ¡ Comedia nueva. ¡ El prisionero de guerra ¡ en tres actos. ¡ Por el doctor Don
Carlos Goldoni. ¡ ¡ Con Licencia. Barcelona: En la Oficina de Juan Francisco Piferrer, ¡ Im-
presor de Su Majestad. ¡ Véndese en su Librería, ¡ administrada por Juan Sellent.
32 pp. 14.5 cm.
Mariana: “Se le pueden dar los buenos días...”.
BNM: T 12581; BHM: C¡18860,51; ERA: 41.V.55.(3) Comedias, P. 36; BIT: 16465,
44035”~, 44509, 45481; BMP: 33753; BCB: 83-80-C.101¡3; BCN: TE 232,1; BUM: NG-0292928
E-XCI.4
Número 24. ¡ Comedia nueva. ¡ El prisionero de guerra ¡ en tres actos. ¡ Por el doctor Don
Carlos Goldoni.
30 pp. 15cm.
Mariana: “Se le pueden dar los buenos días...”.
BCB: 83-80-C.101/3
E-XCI.5
Comedia. ¡ El prisionero de guerra, ¡ o Un curioso accidente. ¡ Es un caso sucedido en Ho-
landa. ¡¡ Con Licencia: Madrid año de 1796. ¡ Se hallará en la Librería Quiroga, calle de la
Concepción Geró ¡ nima, junto al Barrio Nuevo; en la misma se hallan todas las ¡ Comedias
y Tragedias modernas, Comedias antiguas, Autos Sa ¡ crarnentales, y Nacimiento, Saynetes,
Entremeses y Tona ¡ dillas; por docenas a precios equitati,xños. “5
34 pp. 14.5 cm. (cuatro ejemplares) Imp. (A: cubierta): año ,(B: cubierta): años ,(C: interior
contracubierta): decorados’”, (D: cubierta): años”’.
Mariana: “Se le pueden dar los buenos...
BHM: Tea. 135-5 (20-2v”’; BNM: T 14842 (17) Comedias de Varios Autores, 25; CSI:
IF¡XLVI-1796 Teatro Español; MTA: 1 XVIII, n. 4; BIT: 45151, 73078; BLL: 1342.e.4.(3);
BPN: p.v. 651; BI-IS: 1 24, n. 8; BCN: TA 21,22; BUT: 554
SS’
Traducción de Domenico Botti, versificada por Fermíndel Rey ,de la comedia Un curioso accidente (tres
actos, prosa) de 1760. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca en Venecia.
Es una versión distinta a Un curioso accidente (E-XLI), Un lance inesperado (E-LXX) y El prisionero de gue-
rra (E-XCI.1).
E-XCI.6
El prisionero de guerra. Con Licencia. Barcelona: En la Oficina de Pablo Nadal, calle del To-
rrente de Junqueras.
32 pp. 15 cm.
Mariana: “Se le pueden dar los buenos...
BMV: 110.C.34.6
E-XCI.7
El prisionero de guerra. Con Licencia. Barcelona: En la Oficina de Pablo Nadal, calle del To-
rrente de Junqueras (Por los Herederos de Jaime Ossét, 1923).




Comedia nueva. El pródigo. Antonio Bazo.
‘st65 ff. (22, 24, 19 ff.) 20 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: III: 19r-19v): aprobación: Madrid, 8-
3”’9.IX.1772, (E: 1: cubierta): autor
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Roberto: “Todavía de la cama...”.
BHM: Tea. 58-15 (13~7)*
Traducción en versos de Antonio Furmento Bazo”’’ de la comedia II prodigo o Mosuolo sulla Brenta (tres
actos, prosa) de 1739. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele en Venecia.
Existe una traducción contemporánea en portugués’”.
E-XCIII. PROPIO ES DE HOMBRE SIN HONOR




Propio es de hombre sin honor pensar mal y hablar peor. El hablador.
73ff. 23.5 cm. Ms.
Rodulfo: “Ea muchachos, entrad...”.
BNM: Ms. 15118
E-XCUI.2
Comedia yntitulada. Propio es de hombre sin honor pensar mal y hablarpeor. El hablador. Pues-
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ta en verso castellano por J. V. Representada por la Compañía de Ribera en este año de 1792.
70 ff. (26, 23, 21ff.) 15.5 cm. Ms. (1: segunda cubierta):autor, traductof , (1: 26v, II: 23r, III: 21r):
firma censor, <III: 21r-21v): aprobación: Madrid, 21.111.1782; 4.VI.1782. Barcelona, 6.VI.1782.
Rodulfo: “Ea, muchachos, entrad...”.
BIT: CCCLXVII
E-XCIU.3
Comedia. ¡ Propio es de hombres sin honor, ¡ pensar mal y hablar peor. ¡ El hablador. ¡ Tra-
ducida del italiano ¡ por José Vallé. ¡ Representada por la Compañía de 1 Ribera. ¡ / ConLi-
cencia. ¡ En Madrid: Año de 1792. ¡ Se hallará en la Librería de Quiroga, calle de la Concep-
ción Gerónima.
40 pp. 20.5 cm.
Rodulfo: “Ea, muchachos, entrad...”.
BHM: B¡22659,5 Théátre Espagnol, II; CSI: IF¡XLVI-1792 Teatro Español; BRA:
41.V.59.(9) Comedias, E 40; BJM: T-18 Pro; MTA: T. X, n. 5; BIT: 33607, 33809, 44008,
44512; EUV: T 85 (17) Teatro Antiguo Español, 95; BLL: 1342.f.2.(32); BPN: pv. 338;
BCN: CTAE 12,10; BMV: 110.C.34.10
Traducción en verso de José Vallé0’ de la comedia La bottega del caifé de 1750. La obra original perte-
nece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 17504751 y fue estrenadaen Mantua.
Popularmente la obra se conoció también como U maldicen fe o sia La botfega del caffi, de ahí el titulo tan
desarrollado en español.
Es una versión distinta a E! café (E-XXII) y El hablador (E-LX).
E-XCIV. ¿QUÉ NEGOCIO NO ES ESTAFA?
1978
E-XCIV.1
Adaptación de Pedro Alvarez Osorio. Original de Carlos Goldoni. ¿Qué negocio no es esta-
fa? Grupo: Esperpento de Sevilla.
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94’
59 pp. 22 cm. Ms? (1): datot (46-57) : informe, (58): aprobación, Madrid, 4.VI.1976”’’, (59):
decorado’’.
Actor: “¡Vamos p’alante! ¡Vamos p’alante’
BJM: T-Ex-Gol
Adaptación en prosa de Pedro Álvarez Osorio”’” de la comedia Lafamiglia dell’autiquario (tres actos, pro-
sa) de 1749. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El coleccionista de antiguedades o La suegra y la ,z¡¿era (E-XXX) o La suegra y la sitie-
ra (E-XCVII).
E-XCV. EL REGAÑÓN BENÉFICO
1971
E-XCV.1
El regañón benéfico. ¡¡ Barcelona: ¡ Editorial Bruguera, ¡1971 (Libro Clásico).
331 PP~ (pp. 151-213) 17.5 cm.
Angélica: “Valerio, déjeme, se lo ruego
BNM: 7-84903, 7-84904; BES: 85-2 GOL pos; BCB: 83~8o~13117; BUI3: D-822¡4¡14
E-XCV.2
El regañón benéfico. ¡¡ Barcelona: ¡ Editorial Bruguera, ¡ 1972 (Libro Clásico).
331 pp. (pp. 151-213) 17.5 cm.
Angélica: “Valerio, déjeme, se lo ruego...”.
BNM: T 45731, T 90938; D-330¡5¡14
Traducción en prosa de Mariano Orta Manzano, Rafael Orta Manzano, 2. Gralt’, edición de Maria Te-
resa Suero Roca de la comedia Le bourru bienfaisant (tres actos, prosa) de 1771. La obra original se estre-
no en el Teatro de la Comédie Frangaise de París.
Es una versión distinta a El hombre adusto y benéfico (E-LXII), Mal genio y biteiz corazón (E-LXXIV) y El no
de las niñas (E-LXXXIII).
En el ejemplar se incluye Lafamilia del anticuario (E-LVI) y La posadera (E-LXXXVIII.6, E-LXXXVIII.9).
E-XCVI. EL RETORNO DEL VERANEO
1993
E-XCVLI
El retomo del veraneo ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción de Luigia Perotto ¡¡ Madrid ¡ Pu-
blicaciones de la 1 Asociación de Directores de ¡ Escena de España 1 1993 (Literatura dra-
mática, 28. Bicentenario Goldoni-España). ‘9”
116 Pp. (PP. 67-183)12.5 cm. il. Imp. (15-62, 185-190): artículos introductorios , (63-64): bi-
bliografía, (67): nota , (69-71): prólog& , (313-322): publicidad599.
Leonardo: “Hace tres días que he regresado...”.
BlM: 856.2 GOL; BES: 85-2 GOL ret ; ECA: 850-2 GOL ret; BIT: 24350-N
Ño’Traducción en prosa de Luigia Perotto de la comedia 11 ritorno della villeggiatura (tres actos, prosa) de
1761. La obra original se estrenó en el Teatro de San Luca en Venecia.
En el ejemplar se incluye Don Jitan Tenorio o sea El disoluto (E-XLV).
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.
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E-XCVII. LA SUEGRA Y LA NUERA
1781
E-XCVII.1
Comedia yntitulada: La suegra y la nuera.
Ño’
69 fI. (21, 26, 22 ff.) 15 cm. (tres ejemplares) - Ms. (A: 1: interior cubierta): año, decoradosS’3,(A: II: 26v, III: 22v): aprobación: Madrid, 1, 2, 4, 6.VI.1781. Madrid, 16.XII.1811. Madrid. 1,
64>4
7.IV.1815. Madrid. 20, 24.X.1817, (U: 1, interior cubierta): año ,(B: III: f. 21v): aprobación, Ma-
605drid, 29.VII.1809, (C: 1: 27r, II: 28v): año , (C: 1: f. 27r, II: 23r): firma copista.
Don Anselmo: “¡Qué hermosa medalla es éstar
BHM: Tea. 64-15
Traducción en verso de Manuel Fermín de LavianoS””, según Fernández de Moratín (Catálogo, 1944, p.
329), Coe (1935, p. 212), Mariutti (1960, p. 335), Aguilar Piñal (Bibliografía, V, 1989, pp. 80-81, n. 539), Sue-
ro (1989, 1, p. 241; II p. 395), de la comedia Lafamiglia dell’antiquario o La suocera e la nuora (tres actos, pro-
Sa) de 1749. La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venec,a.
Es una versión distinta a El coleccionista de antigUedades o La suegra y la nuera (E-XXX) y La familia del an-
ticuario (E-LVI).
E-XCVIII. EL TEATRO CÓMICO
1993
E-XCVIII.1
El teatro cómico ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción de Ángel Chiclana ¡¡ Bicentenario Gol-
doni. España. 1 Revista teatral de la Asociación de directores de escena de España, número
30, junio, 1993 (Bicentenario Goldoni-España). Ño7 ‘~2
29 PP~ (pp. 40-69) 22 cm. il. Imp. (40-42): artículo introductorio , (42): nota , (43): prólogo
Orazio: “Quieto, quieto. No levantéis el telón...
BlM; 856.2 GOL; BES: s/n (Revista ADE); BCA: 850-2 GOL tea
Traducción en prosa de Ángel Chiclana”” de la comedia II teatro conUco (tres actos, prosa) de 1750.
La obra original pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue
estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
En el monográfico se incluyen artículos en distintos apartados: 1. El universo goldoniano, 2. La másca-
ra y el personaje, 3. Obra teatral (El teatro cómico), 4. Escenificaciones, 5. Goldoni y la música, 6. Libros.
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España (número extraordinario).
EL TÍO DON PEDRO, véase MAL GENIO Y BUEN CORAZÓN (E-LXXIV)
E-XCIX. UNA DE LAS ÚLTIMAS TARDES DE CARNAVAL
1993
E-XCIX.1
Una de las últimas tardes de Carnaval ¡ de ¡ Carlo Goldoni. ¡ Traducción de Luigia Perotto.
¡¡ Madrid: ¡ Publicaciones de la ¡ Asociación de Directores ¡ de Escena de España, ¡1993
(Literatura dramática, 31. Bicentenario Goldoni-España).
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161 pp. <psp. 165-326) 12.5 cm. il. Imp.(165-176): artículo introductorio””, (177): nota”’j (179-
184): prólogo””, (347-356): publicidad
Zamaria: “Chicos, venid aquí...”.
“‘3BlM: 856.2 GOL; BES: 85-2 GOL cas ; BCA: 850-2 GOL cas; BIT: 24353-N
5~5
Traducción en prosa de Luigia Perotto de Una delle ultime sere di Garnovale (tres actos, prosa) de 1762.
La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
En el ejemplar se incluye La casa nueva (E-XXV) y El hijo de Arlequín perdido y encontrado (E-LXI).
Forma parte de la colección de comedias, en cinco tomos, que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-
España.





Comedia nueva. El usurero celoso y la prudente muger . Su autor Don Antonio Valladares
de Sotomayor.
51ff. 14 cm. Ms. (21x; 43r, 61v): firma copista (Texto autógrafo).
Don Luis: “Posible es, que tan pequeno...
BNM: Ms. 16304
Traducción en verso de Antonio Valladaresde Sotomayor””’ de la comedia II geloso avaro <tres actos, pro-
sa) de 1753. La obra original fue estrenada en Livorno.
Es una versión distinta a El avaroceloso (E—XI) y La mujerprudente t¡ El usurero celoso (E-LXXVIII).
ECl. EL VERDADERO AMIGO
1783
E-CI.1
El verdadero amigo. II Barcelona: Por los Herederos de Jayme Ossét, en ¡ la calle de la Li-
brería. ¡ Véndese en su misma casa.
520 53t 532100 pp. 10 cm. Imp. (ii-iv): prólogo ,(100): soneto , aprobación: 24, 29.111.1783
Florindo: “Solo se pasea, discurre y dice después. Sí, ánimo...”
BCG: 26.F.31
E-CI.2
Comedia. El verdadero amigo. Traducida en 1783 por un apasionado a las comedias del au-
tor. Barcelona: Por los Herederos de Jaime Ossét, 1924.
No localizado (Palau, 1951, VI, p. 266, n0. 103386).
Traducción en prosa e autor anónimo de la comedia II vero a mico (tres actos, prosa) de 1751. La obra ori-
ginal pertenece al grupo de las famosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue estrenada
en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El amigo verdadero (E-y).
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E-CII. EL VIEJO IMPERTINENTE
1787
E-CII.1
Comedia nueba. El viejo impertinente. Puesta en verso por Luis Mondo.
66 ff. (24, 19, 23 ff.) 15.5 cm. (tres ejemplares)”’ Ms. (A: 1, II, III: cubierta>: iniciales adaptador”>,
(8:1: cubierta): autor”2’, (E: II, III: cubierta): títuloS”’, (8:11: 41): crítica - (E: III: 117-120): apro-
bación: Madrid, 23, 25-27.VIII.1787; Madrid, 1.IX.1787””’.
Todos: “Señor, por amor de Dios...
BHM: Tea. 11-11
Traducción en verso de Fermín del Rey”>, versificada por Luis Antonio José Moncínt de la comedia
Sior Todero Brontolon o sia 11 veccl¡io fastidioso (tres actos, prosa) de 1762. La obra original fue estrenada en
el Teatro de San Luca en Venecia.
El texto original está en veneciano.
LOS VIEJOS AVAROS, véase EL VIEJO IMPERTINENTE (E-CII)
LOS VIEJOS IMPERTINENTES, véase EL VIEJO IMPERTINENTE (E-Ch)




65 fI. (20, 22, 23 fI.) 15 cm. (tres ejemplares)S” Ms. (8:111: 19v-21v): aprobación, Madrid, 9,
11.VII.17781 (C: III: cubierta): título1
Cuatro: “Viva París, viva Londres...
BHM: Tea. 90-1
Traducción en verso de autor anónimo de la comediaLa vedova scaltra (tres actos, prosa) de 1748. La obra
original fueestrenada en Módena. Esta comedia se conoció popularmente como La vedova di bell’umore,
de ahí el título en español.
Es una versión distinta a La cuatro naciones o Viuda sutil (E-XXXIX)
Existe una traducción contemporánea en portugués
Partitura
E-CHI.2
Música en la Comedia de la Viuda Sutil: Rosales
4 ff. 30 cm. (apais.) Ms. (3r, Sr): datos
Coro: “Viva París, viva Londres...”.
BHM: Más. 13-4
Partitura ¡ partes: T (monsieur Le Blau, milor Rubil), B (conde del Bosco, don Simón), vn 1,
vn 2
Parte vocal en la comedia La viuda sutil (1,1) con música de Antonio Rosales”>.
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Notas
1 Puede tratarse del escritor Federico Carlos Sáinz de Robles.
2 En total el ejemplar tiene 578 PP.
3 El Fondo de Aguilar pertenece hoy a la Editorial Santillana.
‘~ Idem.
En total el ejemplar tiene 578 pp.
6 José Hernández Peralta. Traductor. Vertió al español, en colaboración con María Mariné de Hernández, El abani-
co, Un curioso accidente y Los enamorados (1947) de Goldoni, y El secreto del coronel Fielding (1953) de Hocking.
En p. 34: Indice de publicaciones - “Indice de lasobras aparecidas en Novelas y Cuentos / en los meses de sep-
tiembre y octubre de 1955’.
8 En pp. 35-36: Lista de publicaciones con el nombre del autor y su precio.
El trabajo incluye además estudios y obras de Alfieri, Basile, Marino, Metastasio y Parini (1946 Pp.).
Enpp. 829-887: Introducción - “El mundo goldoniano en su relación literaria”.
11 Véase Apéndice fl, documento 24: “Nota preliminar de El abanico y La posadera (1962)”.
12 El trabajo incluye además estudios y obras de Alfieri, Basile, Marino, Metastasio y Parirá (1942 Pp.).
13 En PP. 833-891: Introducción - “El mundo goldoniano en su relación literaria”.
14 Véase Apéndice II, documento 24: “Nota preliminar de El abanico y La posadera (1962)”.
15 Rafael Sánchez Maza. Autor y traductor. Ha escrito La vida nueva de Pedrito de Andía (1982), Rosa Kriinger (1984),
Poesías (1990) y Vaga n,ernoria de cien años y otros papeles (1993). Ha vertido al español los cuentos de Basile: Las
siete palomas, Las siete cortezas de tocino, Los tres resjes animales y El archipámpano de las pulgas (1989).
16 Antonio Prieto y Vives. Escritor y estudioso. Doctor en Filología Románica y catedrático de literatura en la Uni-
versidad Complutense de Madrid (Facultad de Filología Hispánica). Como escritorha publicado Vuelve atrás, Li-
zaro (1958), Encuentro en llitia (1961), Secretum (1972), El embajador (1988) y Las islas extraordinarias (1991), entre
otros. Algunas de sus edicionesde texto de teatro son: La celestina (1967) de Rojas; La dama d,,ende (1976) de Cal-
derón; El caballero de Olmedo (1982) de Lope de vega; Marta la piadosa (1974), El burlador de Sevilla y El vergonzoso
en palacio (1983) de Thso de Molina.
17 Jaime Azpilicueta (1941). Ilustrador y adaptador. Ha realizadolas ilustraciones de La ¡liada <1984) de Homero y
Oliver Twist (1984) de Dickens. Ha adaptado para el teatro, en colaboración con Artime, Evita (1980) de ‘Dm.
18 En interior cubierta: Publicidad - “Colección Teatro Selecto”.
19 En p. 2: Nota - “Obras de Adolfo Lozano Borroy 1 publicadas en esta Colección”.
20 En pp. 5-10: Introducción. “Carlo Goldoni y El abanico”.
21 En contracubierta: Nota - Datosbiográficos de Adolfo Lozano Borrov.
22 En interior contracubierta: Publicidad - “Colecciones de Escélicer”.
23 Hay dos ejemplares de la obra.
24 Adotfo Lozano Borroy (? - ?). Adaptador de teatro. Realizó adaptaciones de obras de Benedetti: Dos docenas de
rosas rojas (1957), Buenas noches, Patricia (1957), Cita de aptar (1959), Un domingo de abril (1964), o Manzari: ¡Mila-
gro! (1957) o Partida a cuatro (1959), entreotros.
25 En p. 6: Nota - “La tres obras seleccionadas para esta edición son verdaderos modelos del género de la Comedia
Nueva y prototipos de tres épocas distintas de la producción goldoniana”.
26 En p. 7: Introducción - “El abanico pertenece a la última época de Goldoní. Fue escrita ya en Paris, en 1764, a re-
querimiento de los cómicos italianos de la corte francesa. Escritaoriginalmente en francés, en realidad es una com-
binación de argumentos de moda en Francia y el espíritu innovador del teatro mejory más maduro de Goldoni”.
27 Enpp. 9-39: Introducción - “El marco teatral” (9-13); “Presupuesto de la reforma goldoniana” (13-16); “El nuevo
teatro” (17-19) véase Apéndice II, documento 25: “Fragmento introducción de El abanico, Las afanes del veraneo y
La posadera (1985)”; “La obra de Goldoní” (20-24); “Realismo y moralismo” (25-26); “Las tres obras” (26-27); La
posadera (27-32); Las afanes del veraneo (32-36); El abanico (36-37); “Nuestra traducción” (38-39).
28 Enp. 311: Colección Letras Universales - “Últimos títulos publicados. ¡ De próximapublicación”.
29 Manuel Carrera Diaz. Estudioso y traductor. Doctor en Filología románica en la Universidad Compltttense de
Madrid y catedrático de lengua y literatura en la Universidad de Sevilla. Ha traducido El abanico, Las afanes del
veraneo, La posadera (1985) de Goldoni, Triunfos (1983) de Petrarca, junto a JacoboCortines, Historia del nueza ,uun-
da (1989) de Benzoni e 1-1‘storia de la literatura italiana (1990) de Petronio, entreotros. Ha preparado el C,trso de le,,-
gua italiana (primera parte, 1984; segunda parte, 1986) y el Manual de gramática italiana (1985).
~ Esta edición tiene un sistema de notas a pie de página.
31 En PP. 13-354: Artículos introductorios - Hormigón, “Política y sociedad” (13-17); Herry, “Introducción a El adu-
lador” (19-35).
32 En p. 37: Nota - “El adulador ¡ Comedia en tres actos y en prosa 1 representada por primera vez en Mantua ¡
la primavera de 1750 ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción y notas de Margarita García”.
~ En PP. 42-43: Prólogo - “El autor a quien lee”.
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Sistema de variantes de las ediciones Bettinelli (1750), Paperini (1733) y Pasquali (1762).
En pp. 399-409: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (399403). “Publicaciones
Bicentenario Goldoni” (407-409).
36 Hay seis ejemplares de la obra.
~ Margarita García. Traductora. Ha vertido al español La calandria (1990) de Dovizi da Bibbiena.
38 En pp. 9-39: Introducción - “El marco teatral” (9-13); “Presupuesto de la reforma goldoniana” (13-16); “El nuevo te-
atro” (17-19) véase Apéndice II, documento 25; “La obra de Goldoni” <20-24); “Realismo y moralismo” (25-26); “Las
tres obras” (26—27); La posadera (27-32); Los afanes del veraneo (32-36); El abanico (3C-3fl; “Nuestra traducción” (38-39).
39 En p. 311: Colección Letras Universales - “Últimos títulos publicados. ¡ De próxima publicación”.
40 Manuel Carrera Díaz. Estudioso y traductor. Doctor en Filología románica en la Universidad Complutense de
Madrid y catedrático de lengua y literatura en la Universidad de Sevilla. Ha traducido El abanico. Los afanes del
veraneo, La posadera (1985) de Goldoni, Triunfos (1983) de Petrarca, junto aJacobo Cortines, Historia del nuevo mun-
do (1989) de Benzoni e Historia de la literatura italiana (1990) de Petronio, entre otros. Ha preparado el Curso de len-
gua italiana (primera parte, 1984; segunda parte, 1986) y el Manual de gramática italiana (1985).
41 Esta edición tiene un sistema de notas a pie de página.
42 En interior cubierta: Título: “El amante militar”; Nota - “La Escena se finge en una Ciudad de Lombardía. Los
oficiales llevarán sable, una faxa con dos borlas o flexos colgando de la guarnición de éste, chupa y calzón blan-
co, y en el sombrero un penacho de plumas blancas, mediano, yen el ombro derecho una dragona de quatro cor-
dones de plata u oro”.
43 En 1. Ur: Titulo - “Las trabesuras de Pantoja. Moreto”.
Antonio Valladares de (y) Sotomayor (1740?- 1820?) Autor de teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautiva, El vinatero de Madrid, El carbonero de Landres y El marido de su lujo, entre otras. Colaboró con Jo-
sé Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 participó en la publicación del Semanario pintoresco.
~ Hay un elemento en esta versión española que permite afirmar que en la misma se empleó la primera redacción
de la obra (Paperiní. IV, 1753); se trata del personaje de Beatrice -aquí llamado doña Beatriz- que se presenta co-
mo joven hermana de Lelio -don Anselmo- y no como su tía de edad avanzada, como aparece en la segunda re-
dacción (Pasquali, VII, 1764).
46 En f. ir: Nota . “Yncompleta, falta el 3’ acto. Traducción de la de Goldoni en prosa. Amor Paterno ola Criada re-
conocida. Oh, oh, Mauricio, ¿cómo te ha ido? Comedias echas, representadas y para hacerse. Firma”.
En lv: Dato - “Yo por vos y vos por otro. Moreto”.
En ff. 25v-26r: Arias con orquesta- “Angélica: Sacro Numen del Pindo. Tú que el ánimo enciendes De canora ar-
monía y tú que alumbras de mortales la mente. Gran Luz omnipotente De Ombres y Dioses bien, si tal merezco,
Grato atiende a los votos que te ofrezco
Aria - “En las márgenes del Sena. Tu delicia y tu grandeza, No niegues a mi cabeza el laurel que ansío lograr, Be-
lb Dios, considera ¡Quánto de mi sudor as disfrutado, Pias prendas, hasta hoy!, yo desbelado estoy noches ente-
ras, por rendirte Ynciensos de mi vida en fiel tributo te he dado lo mejor. ¿Quál es el fruto? Sólo esté don preten-
do. Sea gracia, o merced. Un rayo tuyo Brille en mi entendimiento, Haz que agrade en Paris, y estoy contento”.
Aria - “¡Ah! Del Cielo una luz baja Inmortal, que en mise infunde, Y porque en más bien redunde. vaticinia al co-
razón. Ven (me dice) alienta; fia, éste es el reino propicio. }-lazte onor y el beneficio te afirmo de su opinión”. (11, 11).
~ Traducción da Nicolau Luiz da Silva en portugués: A creada agradecida, e a madrasla endiabrada, Comedia do insig-
ne Goldoni (Lisboa: Na oflicina de Antonio Comes, sa.) BUbI: NG-0292659.
50 En p. 2: Nota - “El extracto, traducción y arreglo de esta obra, es propiedad esclusiva de los Señores Don Fran-
cisco García Vivanco y Don Santiago Infantes de Palacios”.
~ Santiago Infantes de Palacios (segunda mitad siglo diecinueve). Autor de teatro. Estrenó numerosas obras con
éxito: Se acabó el ,n,~ndo (1872), El capricho de mi padre (1874) y Para mentir, la criada (1881). entre otras. Tradujo al
español dos tragedias de Viltorio Alfierí: Mirra y Oreste. En 1869 extractó libremente La Pamela nubile como Pa-
,,zela (E-LXXXIv.3-4).
Francisco García Vivanco (? - ?). Hombre de teatro. No se conocen más datos.
52 Pablo Ferrari (1822-1889). Nació en Módena (Italia). Autor de teatro. Fue premiado en Florencia por un texto te-
atral de carácter histórico, que es considerado hoy día su obra maestra, Goldoni e le sue sedici com,nedíe (1852). Al-
guitas de sus obras se inspiraron en las del veneciano: La n,edseina d’onna ragazza amal=da(1859), Amore senza sti-
cia (1868), Ch uo,nini sen (1869). L’attrice ca,neriera (1871), El ridicolo (1878). Per vendetta (1879). También se intere-
só por el teatro contemporáneo, en especial el francés, y de tesis social.
~3 Traducción de autor anónimo: A sen/tora prudente re’ o marido cirro, 1774. s.d.
En PP. 4-33: Artículos - Monleón, “El Piccolo de Milán, el teatro italiano y nosotros” (4-5); López. “Commedia
dell’arte: teatro y hombre en la comedia del arte” (6-17); López (seh), “Comedia y comediantes del arte en elpa-
sado y en el presente” (18-29); “Monólogos, escenas y escenarios de la comedia del arte” (30-33).
La selección, y posiblemente también la traducción, era de O. López: 1-2,6,8-9; 11-2, 5.12, 15; 111-2-3,9, 13 y última,
56 Fn p. 6: Noticia - “Las tres obras seleccionadas para esta edición son verdaderos modelos del género de la Co-
media Nueva y prototipos de tres épocas distintas de la producción goldoniana”.
En p. 167: Introducción - “Esta obra no representa a la Comedia del Arte tomada en su sentido ortodoxo, pero
es de las obras de Goldoni la que está más cerca de aquellos espectáculos dirigidos por maestros arlequines co-
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mo Martinelli, Ganazza y Andreini. Escrita en la primera versión, en 1740, para el famoso actos Sacchi, la trama
inicial fue revisada y modificada varias veces antes de lograr su forma definitiva. Es una obra fundamental, pues
representó la muerte del rancio y convencional modo de hacer la Comedia del Arte”.
58 Existe una traducción de A. Bresan y 1. A. Audiffred: El criado de dos amos (Buenos Aires: Edición del Carro de
Tespis, 1957).
Este ejemplar contiene una dedicatoria del traductor.
60 Federico Baraibar y Zumárraga (? - ?). Traductor. Tradujo las Comedias de Aristófanes y El conde Carmagnola de
Manzoni.
Francesco Albergati Capacelli (1728-1804). Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristócrata ilustrado que apreció y difundió la cultura de la época; gustó de
las obras de Goldoní y de su reforma teatral. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias (L’avaro,
1756; II cavaliere di spirito. 1757; Lapatista, 1758; L’osteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella z;eritó, 1762)
en el teatrito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa. cerca de Bolonia.
62 A (17); 8(19» C (17); 0(12).
63 En A: cubierta: Nota - “Esta comedia del Celoso Abaro tiene Don Luis la de la Censura y faltan dos jornadas que
sacar, pues como no se hizo, se mandó suspender y otra llebó don Luis para los Señores comisarios, la bolbí”.
~ En B, C: cubierta: Dato - “Año de 1779”.
En B: 18r: Dato - “Damos licencia para que en qualquiera de los Theatros Cómicos de esta Corte, se pueda can-
tar la tonadilla saynete el Abaro zeloso”.
66 En C: cubierta: Nota - “Aldeanos en la Corte”. Este titulo corresponde a un sainete de 1782, con música de La-
serna, que fue refundido por Marcelino Moreno (BHM: Tea 160-40).
67 Jaime Palomino (? - 7). Autor de tonadillas.
68 En PP. 15-98: Articulos introductorios - Hormigón, “Comedias de Goldoni’ (15-19) véase Apéndice II, documento
27; Doménech. “Cronología de Carlo Coldoni” (21-28); Ltmari, “La trilogía del veraneo” (31-57); Joly, “Lacrisis del
personaje y la búsqueda de una estructura dramática nueva en la 1’rilogia del ‘Veraneo’ de Goldoní” (61-98).
69 En p. 219: Nota - “Las aventuras ¡ del veraneo 1 Comedia en tres actos y en prosa, 1 representada por primera
vez en Venecia / en el año 1761 ¡ de / Carlo Goldoni ¡ Traducción y notas de Luigia Perotto”.
70 En p. 221-222: Prólogo: “El autor al lector”.
71 En PP. 333-342: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Teatro” (333-337); “Publicaciones
del Bicentenario Goldoni” (341-342)
72 Hay seis ejemplares de la obra.
‘~ Luigia Peroito. Profesora y traductora. Fue licenciada en Fibología Hispánica por la Universidad de Turin y pro-
fesora adjunta en el Instituto de Cultura de Madrid. Ha vertido al español El arte de la comedia (1990) de Filippo.
Post-Hamlet (1990) de Testori, así como Los desvarías por el veraneo, Las azerituras del veraneo, El retorno del veraneo,
La plazuela, La casa nueva y Una de las últimas tardes de carnaval (1993) de Goldoni, entre otros. Prepara la traduc-
ción de Tres en el columpio de Lunarí.
A (16, 16, 16, 18, 12), B (16, 16, 16, 17, 13), C (16, 16, 17, 18, 12).
En A: 1: cubierta: Decorados - “1” Selva larga y barquillo e peñasco. 20 Salón adornado de espelos, connuco..., 3”
Selva larga, 40 Selva con tienda practicable, dos troncos, un bracero encendido rodeado de tenazas que se pueda
retirar de la scena quando fuere preciso, Salón corto, 50 Selva larga y tiendas practicables”.
76 Véase Apéndice fl, documento?: “Aprobación de La bella guayanesa” (1780).
Posiblemente se imprimió hacia 1800 (TIte British Library General Catalogue, 134, p- 470).
78 Manuel Fermín de Laviano (7 - 7). Autor de teatro y poeta. Fue popular por sus dramas heroicos en los años
ochenta y noventa: La toma de Sepúlveda por el Conde Fernán González (1785), El Sigerico, primer rey de los godos
(1790), La afrenta del Cid vengada (1793), entre otras. Y tuvo bastante éxito con sus obras de costumbres y senti-
mentales: La crítica (1779), La viuda indiferente (1784).
~ Véase Cabderorte, 1996 y 1997.
~ Traducción de Ricardo Raimundo Nogueira en portugués: La bella selvaggia, 1787, Lisboa. traducida do italiana pa-
ra portuguez por Ricardo Raimundo Nagucira lente da Facultades de Leís e Reilar do E’ Collegío dos Nobres. BNL: L-4-1,
FC. 3244; traducción anónima; A bella salvageur, Comedia nava, composta no idioma italiano pelo don br Carlos Golda-
ni. E traduzida na Lingua Portuguesa, parase representar no Theatro do Barrio Alto (Lisboa: Na oflicina de Felippe da
Silva e Azevedo, 1788) BIT: 39997.
81 Narciso Agustín Solano y Lobo (7 - 7). Autor de teatro. Escribió comedias: La amazona de Moutgaz y aventuras de
Tequeli y El job de la Ley de Gracia; zarzuela: Premios son venganzas de amor, y ópera: El Tequeli. Obtuvo cierto éxito
en la segunda mitad del siglo dieciocho.
82 En esta rebación se incluyen también bos ejempbares conservados en bibliotecas estadounidenses; todas bas sig-
naturas cuyos números comienzan con las letras NG corresponden a las fichas extraídas de TIte Nalional Union
Calalog Pre-) 956 Imprinís (Vol. 204. Londres, Manselt, 1972. Pp. 525-552).
83 Narciso Agustín Solano y Lobo (7 - 7). Autor de teatro. Escribió comedias: La amazona de Monígaz ji aventuras de
Tet1ueli y El job de la Ley de Gracia; zarzuela: Premios son venganzas de aptar, y ópera: El Tequeli. Obtuvo cierto éxito
en la segunda mitad del siglo dieciocho.
84 Existe otra traducción de 0. Chiacchio de Pamela núbil (Buenos Aires: Losada, 1970); en la misma edición están:
Miraudolina y La viuda astuta.
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Traducción anónima en portugués: Nava Comedia intitulada, A Mais Heroica Virtude, on a Virtuosa Paniella, campos-
ta no idioma italiano e traduzida ao gasto portuguez (Lisboa) BLL: 11728.g45.(1)
86 Posiblemente se imprimió hacia 1790 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103388).
87 José de Concha (? - 7) Actor, director y escritor. Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775), La amistad
más bien probada (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano (1787). entre otras.
~ Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue lamoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Pru-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El buen hijo o María Icresa de Austria (1790), Catalina segunda en Cronstadt
<1799) y sus melodramas con música: El tirano de Or,nuz (1793), La Andrámaca (1796), entre otros. Adaptó obras
de Calderón, Corneille, Lope, Racine, Shakespeare, así como de Bertati, Goldoni, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Moratin en El café o La comnedia nueva.
Antonio Valladares de (y) Sotomayor (1740? - 1820?) Autor de teatro, periodista y escritorde obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautivo, El vinatero de Madrid, El carbonero de Londres y El marido de su hija, entre otras. Colaboró can José
Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 participó en la publicación del Semanario pintoresco.
90 Traducción anónima en portugués: Comedia novo intitulada A diente fingida, o e medico honrado, do sen/nr Goldoni
(Lisboa: Na officina de Femando Jozé dos Santos, 1784) BUH: NG-0292568.
91 En 1, II, III: cubierta: Año 1817 (papel timbrado).
92 En II: cubierta: Nota - “Por un ingenio incógnito. El hermafrodito, Je sui malade”.
93 En III: 24r: Aprobación - “El Pensamiento no es nuevo, pues hay comedia ympresa de la Prudente casada y mui
buena; la presente me parese necesita pulir algunas boces que no son propias en Piezas serias, y que se ande eje-
cutar en Theatros cultos” -
~ Con esta misma signatura hay un impreso: E-XVII.2.
~ Con esta misma signatura hay un manuscrito: E-XVII.1.
96 En el índice manuscrito aparece como obra de Cubillo; quizás, se trate de un poeta dramático menor de la épo-
ca que adaptó el texto para alguna representación particular.
~ Manuel Fermín de Laviano (3 - 7). Autor de teatro y poeta. Fue popular por sus dramas heroicos en los anos
ochenta y noventa: La toma de Sepálveda por el Conde Fernán González (1785), El Sigerica. primer rey de los godos
(1790), La afrento del Cid vengoda (1793), entre otras. Y tuvo bastante éxito con sus obras de costumbres y senti-
mentales: La crítica (1779), La viudo indiferente (1784).
98 Existe otra traducción de T. Carella de La buena esposa (Buenos Aires: Kraft, 1967); en la misma edición están: Los
chismes de las mujeres, Los rústicos, Los batifondos de Chíoggía.
99 Manuel Martínez (1724-1795). Actor y director de teatro. Es uno de los personajes más importantes del Teatro Es-
pañol de la época. Empezó como galán en la Compañía de María Hidalgo y luego, entre 1771 y 1794, dirigió su
propia compañía, la de los Chorizos, en Madrid.
100 A (18, 18, 22); B (24, 25, 26); C <23, 25, 25).
101 En A: 1, II, II: cubierta: Autor - “E R.” (Fermín del Rey).
102 En A: 1: interior cubierta: Año - “Repartimiento del año de 1795”.
103 Véase Apéndice 11. documento 18: “Aprobación de La buena criada (1792)”,
104 En A: III: 18v: Número de versos - “Acto 1” 908. 2’970, 3” 928, 2806”.
105 En B: II: 18v: Número de versos - “908, 970, 928, 2806”.
106 Hay dos ejemplares de la obra.
~ Posiblemente se imprimió hacia 1795 (TIte Britis/t Librar,j General Catalogue, 127, p. 391).
108 Ejemplar incompleto, faltan las PP. 25-32.
109 Fermín del Rey (7 - 7) Actor, autor y traductor de teatro. Trabajó varias veces en Barcelona, la última entre 1780
y 1786. Pasó a Madrid, hacia 1786, a la compañía de Martínez. Escribió comedias: La viuda generos~l y Anfriso y
Belarda, entre otras, y tradujo obras de Goldoní y Napoli-Signorelli.
~ Véase Calderone, 1993.
~ Traducción anónima en portugués: Comedia intitulada A muí/ter amoroso, composta pelo Dautor Carlos Goldoni, Ad-
vagado Veneziano, Traduzida no Idioma Portuguez, para ser representa no Theotro do Barrio Alto (Lisboa: Na officina
Luisiana, 1788) BIT: 74159.
112 Manuel Bellosantes (7- 7). Autor y traductor de teatro. Escribió comedias como Las amantes desgraciados o El con-
de Commninge (1820), Lafuerza el amor conyugal o Sancho, condeso de Castilla y La mujer honrada, entre otras. Tradu-
jo Una aventura (1804) de lSouill y La Casandra (1792) de Costes.
113 Traducción anónima en portugués: Comedia do sentiar Carlos Goldoni, intitulada o Cavnlheiro de bom 8osto (Lisboa:
Na officina de Antonio Rodrigues Galhardo, 1770) BPN: NG-0292560.
114 Se trata en realidad de cuadernos sueltos: el del primer acto, sin indicación de apunte, y los del segundo y ter-
cer acto del primer apunte.
115 En 1, lb III, cubierta: Autor - “E R.” <Fermín del Rey).
116 En II: interior cubierta: Decorados - “Teatro, Casa pobre, Salón, Calle, Casa pobre. Calle, Casa pobre, Calle, Ca-
Sa pobre”.
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117 En 1: cubierta: “Creo que sea de Bazo”.
118 El segundo ejemplar (II, 111) y el tercero (1) están incompletos, pero uniendo los cuadernos conservados se tiene
toda la comedia.
119 En 1: 28r: Nota - “Soy cortejo de fulana”.
120 En 11: Nr: “Tiene esta jornada, quitando bo atrasado, 1384 versos”.
121 En fI: 21v: Cambio final - “A todos de exemplar sirvan, advirtiendo, como jueces, engañarme la malicia. Fin”.
122 Antonio Funnento Bazo (7 - 7). Traductor de obras de teatro. Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid. Adap-
tó a la escena española obras de Goldoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993, pp. 4546,190-191), es el mismo que aparece como Antonio Frumonto, autor de Lances de amar, des-
den y celas, pero no parece probable.
123 En cubierta: Dato - ‘Ydalgo”.
124 Es el nombre de la actriz que hizo el personaje de Inés: “Mariana Alcázar”.
125 A juzgar por la fecha de muertedel músico, es muy probable que el autor de este fragmento musical sea Anto-
nio (7 - 1776) y no su hermano Vicente (7 -1758). Trabajó muchos años con las orquestas de las compañías de te-
atro (1740-1776).
126 Posiblemente se imprimió hacia 1730 (Pabau, 1951, VI, p. 226, n. 103376>.
127 Ejemplar incompleto, faltan pp. 33-36.
128 Posiblemente se imprimió hacia 1790 (TIte Britísh Library General Catalogue, 127, p. 389).
129 Este ejemplar aparece con el siguiente sello: “Se hallará ésta con un surtido de Comedias antiguas y modernas,
Trage ¡ dias y Saynetes en la Librería de González, calle de Atocha, ¡frente de la Casa de las Gremios”.
130 Este ejemplar aparece con el siguiente sello: “Se hallará ésta con un surtido de Comedias antiguas y modernas,
Trage ¡ dias y Saynetes en la Librería de González, calle de Atocha, ¡ frente de la Casa de los Gremios”.
131 Francesco Albergatl Capacebli (1723-1804). Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristócrata ilustrado que apreció y difundió la cultura de la época; gustó de
las obras de Goldoni y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias <L’avaro, 1756; II
cazaliere di spirito, 1757; L’apalista, 1758; L’osteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella venté, 1762) en el te-
atrito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia.
132 En una nota manuscrita se indica que ba edición es de 1366.
133 Existe otra traducción, de autor anónimo, de El café (Buenos Aires, 1939).
134 Traducción anónima en portugués: A casa da café. P. E. 1’. d. Al. 1789. BPM: Fondo Jorge de Faria.
135 En este tomo se incluyen obras de Alfieri, Beaumarchais, Brinsley, Corneille, Goethe, Lessing, Mariveaux, Mo-
liére, Racine, Schiller y Shakespeare.
136 Es un ejemplar mecanografiado.
137 José Vila Selma. Tradudor y adaptador. Ha vertido al español Los manuscritos del desierto de Judá (1957) y adap-
tado El café y El casceu’rabias (1967) de Gobdoni.
138 En II: cubierta: Autores - “De Don Carlos Coldoni. Traducida por Fermín del Rey”.
139 Fermín del Rey (7 - 7> Actor, autor y traductor de teatro. Trabajó varias veces en Barcelona, la última entre 1780
y 1786. Pasó a Madrid, hacia 1786, a la compañía de Martinez. Escribió comedias: La viuda generosa y Anfriso y
Belarda. entre otras, y tradujo obras de Goldoní y Napoli-Signorelli.
140 Este título recuerda el de una obra de Antonio Frumento: “Pequeña, y breve comedia, ¡ titulada, ¡ Lances de
amor, / desdén y celos. ¡ Fácil de executar en cualquier casa particular por no tenermás de tres personas. ¡ Ma-
drid, Librería de la Viuda de Quiroga”. Según Herrero (1993, Pp. 4546, 190-191), Antonio Fn’mento y Antonio
Bazo son el mismo. Pero no parece probable, pues la producción teatral de estos autores es distinta.
141 A (24, 25, 26» U (20, 21, 19).
142 En A: LII: 24v: Aprobación - “He visto esta Comedia, intitulada los Caprichos de Aenory Zelos, y hallo ser ella mis-
ma otra rara Capricho de Poesía. No obstante, se puede permitir su representación, omitiendo lo rayado. Casa de
los Estudios de Madrid y Noviembre 18 de 1787. Don Santos Díez”.
143 Con esta misma signatura hay siete impresos de tres ediciones distintas: E-XXIV.2,3,4.
144 Manuel Martínez (1724-1795). Ador y director de teatro. Es uno de los personajes más importantes del Teatro Es-
pañol de la época. Empezó como galán en la Compañía de María Hidalgo y luego, entre 1771 y 1794. dirigió su
propia compañía, la de los Chorizos, en Madrid.
145 Se trata de los ejernpbares A, C, E.
146 Enp. 32: Lista de títulos (de Goldoní sólo hay una: “El hombre convencido a la razón o Muger prudente”).
~ Con esta misma signatura hay dos manuscritos: E-XXIV.l, cuatro impresos de dos ediciones distintas:
E-XXIV.3, 4.
148 Ejemplar con errores de encuadernación.
Manuel Martínez (1724-1795). Actor y director de teatro, Es uno de los personajes más importantes del Teatro Es-
pañol de la época. Empezó como galán en la Compañía de María Hidalgo y luego, entre 1771 y 1794, dirigió su
propia compañía, la de los Chorizos, en Madrid.
150 Se trata de una tira de papel pegada sobre el texto original de la Librería de Castillo. Véase E-XXIV.2.
151 Se trata de los ejemplares B, G.
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152 Con esta misma signatura hay dos manuscritos: E-XXIV.1, cuatro impresos de dos ediciones distintas:
E-XXIV.2,4.
153 Manuel Martínez (1724-1795). Actor y director de teatro. Es uno de los personajes más importantes del Teatro Es-
pañol de la época. Empezó como galán en la Compañía de Maria Hidalgo y luego, entre 1771 y 1794. dirigió su
propia compañía, la de los Chorizos, en Madrid-
154 En realidad se trata de ejemplares pertenecientes a la edición anterior <E-XXIV.3) a los que le falta sistemática-
mente el colofón. También cabe observar que esta edición debió tener dos tiradas distintas, pues, aunque los
ejemplares coinciden en todos sus detalles, se aprecian pequeños cambios gráficos que apuntan a esta idea; por
ejemplo, el tipo de letra empleado en la letra “y” en el apellido del autor: “Rey”, y en la fecha de la edición:
“1791”. Esto se aprecia, entre otros, en los ejemplares de la Bibioteca del Instituto del Teatro (30165, 44037).
155 Se trata de los ejemplares D, E.
156 En E: cubierta: Año - “1824”; Nota - “Primer apunte con ésta se presentó la primera vez la Señora Juana Galán
en el Teatro de la Cruz. Año 1827”.
‘157 Con esta misma signatura hay dos manuscritos: E-XXIV1, cuatro impresos de dos ediciones distintas:
E-XXIV2,3.
‘158 En cubierta: Año -“1834”. En el fichero hay otro ejemplar (57576), pero no aparece.
159 En este mismo fondo aparece otros ejemplares: 862.8 ¡ T 254 ¡ 1,2-
160 Fermín deb Rey (7 -7) Actor, autor y traductor de teatro, Trabajó varias veces en Barcebona, la úbtima entre 1780
y 1786. Pasó a Madrid, hacia 1786, a la compañía de Martínez. Escribió comedias: La viuda generoso y ~4,jriso3/
Belarda, entre otras, y tradujo obras de Goldoni y Napoli-Signorelli.
161 Existe el Sainete Caprichos de amor y zelos o El sospechoso (BIT: Ms. CDLXXIII-7 bis), del siglo diecinueve, que no
guarda niaguna relación con la comedia de Goldoni.
162 Traducción anónima en portugués: Comedia nava intitulada Os namorados zelasas <Lisboa: Na olficina de Fernando
Jozé dos Santos, 1784) BUH: NG-0292576.
163 Ejemplar de un actor: Francisca, José, Manuela o Petronilla Morales (Cotarelo, 1899, pp. 555-556).
164 En pp. 5-36: Prólogo de Leopoldo Cano.
165 Juan Ignacio González del Castillo (1763-1800). Apuntador, traductor y autor de teatro- Se le conoce fundamen-
talmente como autor de cuarenta y cinco sainetes: Los caballeros desairados, El café de Cádiz, La caso de zecindad, El
cortejo substituido, La inocente Dorotea, La mujer corregida y marido desengañado, El triunfo de las mujeres, Los jugado-
res y Los nobles ignorados, entre otros. Pero también escribió varias comedias: La orgullosa enamorada, La madre hi-
pócrita, Una pasión imprudente ocasiono muchos daños; una zarzuela, La venganza frustrado, y una tragedia, Numa.
Tradujo obras de autores clásicos (Anacreonte, Ausonio, Ovidio) y adaptó las de sus contemporáneos <Goldoni,
Metastasio).
166 En pp. 13-16: Artículos introductorios: Hormigón, “Adiós a Venecia” (13-16); Bonino, “La dialéctica de las gene-
raciones” (17-21>; Ortolaní, “Nota a La casa nueva” (23-26>.
167 En p. 27: Nota - “La casa nueva ¡ Comedia veneciana en tres actos ¡ y en prosa, representada por primera vez
¡ en Venecia durante el Carnaval ¡ del Año 1761 ¡ de ¡ Carlo Goldoní ¡ Traducción y notas de Luigia Perotto”.
168 En p. 33: Prólogo - “El autor al lector”.
169 En pp. 347-356: “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (347-353), “Publicaciones del Bicente-
nario Goldoni” (355-356).
170 Haycuatro ejemplares de la obra.
171 Luigia Perotto, Profesora y traductora. Fue licenciada en Filología Hispánica por la Universidad de Turín y pro-
fesora adjunta en el Instituto de Cultura de Madrid. Ha vertido al español El arle de la comedia (1990) de Filippo,
Post-Handel <1990) de Testori, así como Los desvaríos por el veraneo, Las aventuras del zeraneo, El retorno del veraneo,
La plazuela, La caso nueva y Una de las últimas tardes de carnaval (1993) de Goldoni, entre otros- Prepara la traduc-
ción de Tres en el columpio de Lunari.
172 Véase Calderone, 1997.
173 José Vila Selma. Traductor y adaptador. Ha vertido al español Los manuscritos del desierto de fudá (1957) y adap-
tado El café y El cascarrabias (1967) de Goldoni.
174 En p. 2: Nota - “El estrado, traducción y arreglo de esta obra, es propiedad esclusiva de los / Señores Don San-
tiago Infantes de Palacios y Don Francisco García Vivanco”.
‘175 Es una adaptacióndel canovaccio L.e jealausie dArlequin (sic) <ca, 1764, f). Véase Apéndice 1, documento 1: “Las dos-
cientas cincuenta y ocho obras de Goldoni en orden cronológico y sus traducciones o adaptaciones en español”.
176 A (35, 28, 29>; 5 (36, 27, 27).
177 En A, E: cubierta: Año - “1779” (papel timbrado).
178 En A: 1: cubierta: Nota - “Esta Comedia del Celoso Abato tiene Don Luis la de la Censura y fablan dos Jornadas que
sacar, pues como no se hizo, se mandó suspender y otra llebó don Luis para los Señores Comisarios, la bolbi”.
179 En E: III: cubierta: Dibujo de una flor.
180 Antonio Furmento Bazo (7 - 7). Traductor de obras de teatro. Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid, Adap-
tó a la escena española obras de Goldoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993. pp, 45-46, 190-191) es el mismo que aparece como Antonio Frumento, autor de Lances de amor, desdé,i
y celas, pero no parece probable.
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181 A (32); B (34); C (28).
182 En B: cubierta: Nota - “El codicioso. Drama en un Acto. T. C- Tustum & tenacem propositi virum. 1802”.
183 En B: interior cubierta: Nota - “No puede representarse a causa de la insurrección”,
184 En B: 34: Nota - “Para empezar temporada de Verano con la Pieza titulada Una hora es ausencia. No hicimos que
pasar sin dinero; tiempo de insurrección”.
185 En C: interior cubierta: Nota - “Es avaricia doquier que mora vicio que todos los bienes confiere; de la ganancia
doquier que se esconde una solicita inquisidora: sirve metales, metales adora; de bienes agenos golosa garganta
que de lo ganado sufre mengua tanta, como de aquello que espera aún ahora”. (Definición de la Avaricia por el
Poeta Mena). Juan de Mena (7 - 7). Autor de teatro.
186 EnC: ir: Autor, nota - “El Codicioso. Drama en un Acto. Escrita en Ytalianopor el célebre Goldoni y Traducido
al Castellano, [La Nobleza ha de resplandecer por las acciones; y la riqueza no vale nada, sino se hace buen uso
de ella.j (Don Fernando. Scena 3’)”.
187 Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Pru-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El buen hijo o María Teresa de Austria <1790), Catalina segunda en Cronstadí
(‘1799> y sus melodramas con música: El tirano de Orinar (1793>, La Andrémaca (‘1796>, entre otros. Adaptó obras
de Calderón, Corneille, Lope, Racine, Shakesperare, así como de Bertatí, Goldoni, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Moratín en La derrota de los pedantes y El café o La comedia nueva.
188 Francesco Albergati Capacelli (1728-1804). Marqués, senador, g~~nfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristócrata ilustrado que apreció y difundió la cultura de la época; gustó de
las obras de Goldoní y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedías (L’az’aro. 1756; II
cavaliere di spirito, 1757; L’apatista, 1758; L’osteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella veritá, 1762) en el te-
atrito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia.
189 El texto está en soporte informático (disquete: Wark Perfect 5.1) y en papel.
190 Ángel Chiclana Cardona. Doctoren Filología Románica en la Universidad Complutense de Madrid, titular de li-
teratura de la misma universidad y traductor. Ha vertido al español obras de Aretino: La cortigiana, II marescalco,
y Goldoni: El coleccionista de antiguedades o La suegra y la nuera, II teatro cómico, así como los libretos de 1 puritaui,
Otello, Rinalda y Folstaff, entre otros,
191 Juan Carlos Sánchez. Actor, diredor y profesor de teatro, Fue miembro del Grupo Esperpento de Sevilla. En 1976
adaptó y dirigió ¿Qué negocio no es estojo?, basada en La famiglía dell’antiquario. Actualmente es profesor de in-
terpretación del Centro Andaluz de Teatro (CAT).
192 Para más información, véase Chiclana (1994, PP. 14-16); Llanes (2-3); Pasqual (18-19); Pagán (4-9); Sánchez (20).
193 Posiblemente se imprimió hacia 1790 (The Britis/t Library General Catalogue, 127, p. 390).
194 Ejemplar incompleto, falta la página 47.
195 En p. 36: Lista de títulos publicados - “En la misma oficina se hallarán los libros y títulos de Comedias siguientes”.
196 Dionisio Solís, en realidad Dionisio Villanueva y Ochoa (1774-1834), autor neoclásico de gran educación que se
dedicó por entero al teatro. Fue autor de varias comedias que aún se conservan inéditas: Tello de Neira, Blanca de
Borbón, La pupila, Las literatas, Entre las últimas décadas del siglo dieciocho y las primeras del siguiente, al igual
que Sebastián y Latre y Trigueros, se dedicó a refundir textos de 1.ope de Vega. Calderón, Cuéllar y Tirso de Mo-
lina, entre otros, y a traducir otros de Kotzbue, Shakespeare, Voltaire, Ducis y AIf ieri,
197 A (35, 28, 22), B (38, 28, 25), C (36, 29, 25)
198 A (39, 30, 25), U (34, 27, 24), C (37, 24, 24), 0 (40 29, 25).
~ En A, U, C: cubierta: Año - “1833”.
200 En cubierta: “El original es II Moliere de Goldoni”.
201 Traducción de Luiz Jozé Baiardo en portugués: O marido reíoso oua consorte exernplar. BNL: Col. Antonio Ribeiro
dos Santos.
202 En PP. 13-18: Artículos introductorios ‘Hormigón. “Guerra y servidumbre” (13-17); Herr>’, “El poeta y la soubret-
te o La novela imposible de Coralina” (1941); Melendres, “Acerca de la traducción de La seno amorosa” (4348).
203 En p. 49: Nota - “La criada amorosa ¡ Comedia en tres actos y en prosa ¡ estrenada en Bolonia en la Primavera
¡ deI año 1752 ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción y notas de Jaume Melendres”.
204 En pp. 54-58: Prólogo - “Del autor al lector” (incluye también una carta y versos de Antonio Maria Borga).
205 “Conversación entre Herry y Ronconi a propósito de La servo amorosa” (193-235).
206 En pp. 399408: Pubbicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (399-405); “Publicaciones
del Bicentenario Goldoni” (406408).
207 Hay cuatro ejemplares de la obra.
208 Jaume Melendres. Traductor, Ha vertido al catalán Les (Ehgrimes amargués de Petra von Kant (1984> de Fassbinder
y Quin jove més embalat (1989) de Labiche, entre otros.
209 Antonio Furmento Baza (7- 7). Traductor de obras de teatro. Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid, Adap-
té a la escena española obras de Goldoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993, Pp. 4546, 190-191). es el mismo que aparece como Antonio Frumento, autor de Lances de amar, des-
dén y celos, pero no parece probable.
210 En f. 59r: Autor - “Su autor Don Antonio Bazo”.
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211 Antonio Furmento Bazo (7- 7). Traductor de obras de teatro. Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid. Adap-
tó a ba escena española obras de Gobdoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993, pp. 4546, 190-191), es el mismo que aparece como Antonio Frumento, autor de Lances de amor, des-
dén y celos, pero no parece probable.
212 Traducción de Nicobau 1..uiz da Silva en portugués: Comedia do Doator Carlo Goldoni. intitulada A Sena Amoroza.
Traduzida do Italiano (Lisboa: Ña oflicina de Francisco Borges de Sousa, 1771>. BUH: NG-0292559.
213 A (31, 28, 29); U (22, 20, 21); C (31, 28, 31).
214 En A: 1: interior cubierta: Año - “1789, 1799”.
En A: 1: ir: Año -“1787”.
216 En U: 1: 21r: Aprobación - “Madrid, 2 de Agosto de 1812. Aprovada. Auribar. 81-34-64-90-11. los puso Roldán,
saldrán o no”-
217 Véase Apéndice II, documento 12: “Aprobación de La criada más sagaz (1787)”.
218 L. A- J. M. - iniciales de Luis Antonio José Moncín.
219 Véase Apéndice II, documento 10: “Dedicatoria de La criada más sagaz (1786).
220 En 1.4v: Décima - “En esta corta oblación, que mi afecto mui rendido os da, muestra que ha savido rendirse a la
obligación, pues de entendimiento son fatigas, ud fe postrada da quanto puede, y mirada la cortedad de la ofren-
da, por mí será bien se entienda darlo todo y nadar nada”.
221 En 1. 96v: Permiso de impresión - “Ympríonase con tal que sea en papel fino y buena estampa. Velasco”,
222 Luis Antonio José Moncín (7- iSOl) Actor, apuntador y autor de teatro, Entre 1767 y 1784 trabajó en Cádiz y Ma-
drid. A partir de 1777, y hasta 1800, escribió o adaptó numerosas comedias y sainetes, Sostuvo una polémica con
Cándido María Trigueros ene1 Diario de Madrid.
223 Traducción anónima en portugués: A muí/ter de garbo or juizo, 1769. s.d.; del P. Fr, Joseph de Santa Rita: Comedia
nava intitulada Muí/ter sabio e prudente (Lisboa: Ña olficina de Joan Baptista Alvares, 1768) s.d,
224 Los apuntes primero y tercero presentan algunas diferencias: variantes y ampliaciones.
225 A (25, 23, 23); 8 (27, 24, 25); C (27, 24, 25).
226 En A: 1: interior cubierta: Año -“1800”.
227 En U: II: 24v: Año - “1802”.
228 José de Concha (7 - 7) Actor, director y escritor. Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775), La amistad
más bien probado (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano (1787), entre otras.
229 Aguilar Piñal (Catálogo, LI, 1983, p. 522, n. 3871) cita dos ejemplares sin signatura: Wellesley College, Wellesley;
Universidad de Tejas, Austin.
230 La ficha de este ejemplar indica además: “Traducida del italiano. ¡ Y arreglada ¡ a nuestro theatro ¡ por Joseph
Concha, cómico español. ¡¡Con Licencia. ¡ Barcelona: Por Carlos Gibert y Tutó, Impresor 1 y Librero” (Boyer,
1978, p. 268).
231 En C: interior cubierta: Año - “180á, 1826”.
232 En U: 1: Nota’ “Día 24 de abril de 1806, se hizo esta comedia y se estrenó en ella Alexo Ximénez, gracioso, que
vino de Zaragoza. hubo el primer día 1034... de entrada. La comedia es mala, es mejor la versificada”.
233 José de Concha (7 - 7) Actor, director y escritor. Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona, A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775), La amistad
más bien probada (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano (1787). entre otras.
234 A (18, 25, 25); B (41); C (13, 14.14); 0(12.16.22).
235 En A: 1: cubierta: Nota - “Se hizo para beneficio de los Actores de la Compañía, la Nochebuena de 1833. Con Don
Bernardino en el ensayo”.
236 En U: III: cubierta: Nota - “Ya se acavó la guerra”.
237 En 0:1: cubierta: Nota - “Para la Faustina”.
238 Véase Apéndice II, documento 14: “Aprobación de Las cuatro naciones o Viuda sutil (1788)”.
239 Antonio Valladares de (y) Sotomayor (1740? -1820?) Autor de teatro, periodista y escritorde obras costumbristas de
tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias: Mag-
dalena cautiva, El vinatero de Madrid, El carbonero de Landres y El marido de su hija, entre otras. Colaboró con José Ibá-
ñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 parficipó en la publicación del Sentanario pintoresco.
240 Existe otra traducción de 0. Chiacchio de La viuda astuta (Buenos Aires: Losada, 1970); en la misma edición es-
tán: Mirandolina y Pamela núbil.
241 Traducción de Bazilio en portugués: Comedia intitulada A Dama das Encan tos, Traduzida en, Portuguez por Bazilio
(Lisboa: Ña officina de Francisco Borges de Sousa, 1788) BLL: 11728.g.44.(14); de Nicolau Luiz da Silva: Comedia
a novo intitulada A viuva sagaz, ou astuta, ou As quatro na~óens. Composta pelo Dautor Carlos Goldoui e traduzida se-
gundo o gasto do theatro portuguez (Lisboa: Ña oflicina de Manoel Coelho Amado, 1773) BPN: NH-0293067, (Lis-
boa: Na olficina de Simáo Thaddeo Ferreira, 1790) s,d.
242 José de Concha (7- 7) Actor, director y escritozt Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775). La amistad
más bien probada (1775) y La venganza más cruel en pecho ,,,ds inhumano (1787). entre otras.
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243 Existe otra traducción de D. Chiacchio de La viuda astuta (Buenos Aires: Losada, 1970); en la misma edición es-
tán: El abanico y Pamela núbil.
244 En cubierta: Nota - “En este se alía n”. 3,4,6, 16, 18 y un Padedú nuevo del Señor Carlos Spontini”.
245 Debe tratarse de algún familiar de la bailarina Sentina Flora Spontini, o quizás sea el primer violín de la com-
pañía de bailes, José Fiori Espontini, que trabajó en el Coliseo de los Caños del Peral entre 1788 y 1796 (Cotare-
Lo, 1917, PP. 305-306, 380.385).
246 Herrero, 1993, p. 452.
247En cubierta: Título - “Curar los males de honoro El médico holandés”.
248 Ejemplar paginado: 1-73.
249 Antonio Valladares de (y) Sotomayor (17407- 1820?) Autor de teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautiva, El tinatero de Madrid, El carbonero de Londres y El marido de su ¡tija, entre otras. Colaboró con Jo-
sé Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 participó en la publicación del Semanario pintoresco.
250 Puede tratarse del escritorFederico Carlos Sáinz de Robles.
251 El Fondo de Aguilar pertenece hoy a la Editorial Santillana.
252 Puede tratarse del escritor Federico Carlos Sáinz de Robles.
253 José Hernández Peralta. Traductor. Vertió al español, en colaboración con María Mariné de Hernández, El abani-
ca, Un curioso accidente>’ Los enamorados (1947) de Goldoni, y El secreto del coronel Pielding (1953) de Hocking.
254 A (16>; B (17>; C (16).
255 En C: Sr-Ss’: minueto cantado - “Clara y Page: Amado vien mío deja ya el rigor, y templa el dolor que pasó por
ti. Mis penas te muevan, pues, te pido ansioso, ídolo amoroso, te duelas de mí”.
256 En C: 16r: Nota - “648 versos”.
257 En p. 12: Lista de librerías - “En dichas Librerías de Quiroga, calle de las Carretas y de la Con ¡ cepción Geróni-
ma, junto a Barrio Nuevo, se hallará asimismo un gran sur ¡ tido de Comedias antiguas, Tragedias y Comedias
nuevas, Unipersonales, o Monólogos, Autos, Saynetes, Entremeses x’ Tonadillas” -
258 En p. 1: Dato - “Número 69” (tachado) “38” (manuscrito).
259 Luis Antonio José Moncín (7- 1801) Actor, apuntador y autor de teatro. Entre 1767 y 1784 trabajó en Cádiz y Ma-
drid. A partir de 1777,>’ hasta 1800, escribió o adaptó numerosas comedias y sainetes. Sostuvo una polémica con
Cándido María Trigueros en el Diario de Madrid.
260 Existe otra traducción del. Carella de Los chismes de las mujeres (Buenos Aires: Kraft, 1967); en la misma edición
están: La buena esposa, Los rústicos, Los batifondos de Chioggia.
261 Véase Calderone, 1997.
262 Moral fue músico y compositor de las compañías de teatro en Madrid (‘1776-1790>. Luego volvió a trabajar entre
1800 y 1801.
263 En pp. 15-98: Artículos introductorios - Hormigón, “Comedias de Goldoni” (15-19) véase Apéndice 11, docu-
mento 27: “Fragmento iNroducción de la colección literatura dramática (1993)”; Doménech, “Cronologia de Car-
lo Goldoni” (21-28); Lunarí, “La trilogía del veraneo” (31-57>; Jal>’, “La crisis del personaje y la búsqueda de una
estructura dramática nueva en la Trilogía del ‘Veraneo’ de Goldoni” (61-98).
264 En p. 101: Nota - “Los desvaríos 1 por el veraneo ¡ Comedia en tres actos y en prosa, ¡ representada por pri-
mera vez en Venecia ¡ en el año 1761 ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción y notas de Luigia Perotto”.
265 En PP. 103-104: Prólogo: “El autor al lector”.
266 En PP. 333-342: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Teatro” (333-337); “Publicaciones
del Bicentenario Goldoní” (341-342)
267 Hay seis ejemplares de la obra.
268 Luigia Perotto. Profesora y traductora. Fue licenciada en filología hispánica por la Universidad de lurin y pro-
fesora adjunta en el Instituto de Cultura de Madrid. Ha vertido al español El arte de la comedia (1990) de Filippo,
Post-Hamlet (1990) de Testan, así como Los desvaríos por el veraneo. Las aventuras del veraneo, El retorno del veraneo,
La plazuela, La casa nueva y Una de las últimas tardes de carnaval (1993) de Coldoni, entre otros. Prepara la traduc-
ción de Tres en el columpio de Lunarí.
269 La primera parte del título de esta versión se asemeja a la del sainete de Cruz: Donde las dan las toman. Los zapa-
teros y el renegado (1775).
270 A (18, 16, 17, 19); 5(19,16,17,17); C (20, 17, 19, 21).
271 En A: contracubierta: Año - “Mil ochocientos y quince” (papel timbrado).
272 En C: 1: cubierta: Dato - “Soy de Antonio de Guzmán”.
273 En E, III, IV: cubierta: Dato - “Guzmjn”.
274 J. A. P. - no se sabe a quién corresponden estas iniciales.
275 En p. 4: Nota de J. A. P.-”Si leyeres el Original de donde he sacado esta Traducción, notarás la gran diferencia
que hay entre aquél y ésta, habiéndome parecido conveniente hacer en ella muchas variaciones, tanto en la ac-
ción como en los caracteres y partes, creído, que de aquéllas resultará mayor aceptación y aplauso en la pieza.
No es mi ánimo corregir, ni criticar al Autor, muy lejos estoy siquiera de pensarlo; si conformarme al gusto del
país en donde escribo, lo que debe ser la principal mira de todo Escrito,
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Si este corto esmero merece tu generoso disimulo, quedarán suficientemente recompensados mis desvelos, y te
será eternamente reconocido tú más afectuoso servidor”.
276 Edición con sistema de notas a pie de página.
277 Tiene censura manuscrita: Palma de Mallorca, 18.VI.1816,
278 Aparecen otras signaturas: “862.08 ¡ T 225 ¡ set 2 ¡ y. 25, n, 6”.
279 Agustín Juan y Poveda o Juan Agustín Poveda (7- 7). Profesor de botánica en Cartagena. Escribió dos impor-
tantes estudios: Contestación templada del Catedrático de botánica (1803) y Discurso para dar principio a las lecciones de
botánica (‘1805>. Asimismo adaptó La felicidad de la tierra (‘1815> de Metastasio.
280 En PP. 15-62. 185-203: Artículos introductorios - Hormigón, “Del fin del veraneo a Don Juan” (15-16); Pagán,
“Don Juan: una fructífera relación entre géneros teatrales” (191-197); Urrutia, “El destino de Don Juan. El desti-
no de donjuán” (199-203).
281 En p. 207: Nota - “Don Juan 1 Tenorio ¡ o sea El Disoluto ¡ de ¡ Carlo Goldoní ¡ Comedia en cinco actos, en
verso, ¡ representada por primera vez en Venecia, ¡ durante el carnaval del año 1736 / Versión en endecasíla-
bos blancos ¡ de Jorge Urrutia y Leopoldo de Luis ¡ sobre una traducción literal de Jorge Urrutia y Lola Luna”,
282 En pp. 209-213: Prólogo - “El autor al que leyere”.
283 En pp. 313-322: Nota - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (313-319); “Publicaciones del Bi-
centenario Goldoni” (321-322).
284 En proceso de catalogación.
285 Jorge Urrutia. Autor y estudioso. Doctorado en Filología Románica en la Universidad Complutense de Madrid,
Es catedrático en la Universidad Carlos III (Instituto de Humanidades y Comunicación) de Madrid. Ha publi-
cada numerosos estudios: Semiología y lingtifstica general (1974), Semió(p)tica: sobre el sentido de lo visible (1985), Sis-
tema de comunicación: bases para su estudio (1990>, Literatura y comunicación, Sobre teatro y comunicación (1992>.
Leopoldo de Luis. Poeta. Eseudónimo de Leopoldo Urrutia. Ha colaborado con revista como Ínsula y Poesía es-
paiiola, entre otras. 1-le realizado, junto a). Urrutia, la edición de la obra poética de Miguel Hernández y la adap-
tación de la obra de teatro de Goldoni.
286 Existe otra traducción de E. Guerrero de Don Juan Tenorio o El disoluto (Buenos Aires, 1944>.
287 Daniel Suárez Marzal. Director de ópera y teatro. Ha realizado trabajos sobre La seno padrona, II maestro di musica de
Pergalesi; Bastian und Bastione, Der Schaulspieldirektor, Le nozze di Figaro, Cosijan tutte de Mozart, o II nuestro di oípella
de Cimarosa, entre otros. En el mundo del teatro se ha especializado en las obras de Bertol Brecht y Kurt Weill.
288 Pablo Villamar. Traductor y autor de teatro. Ha vertido al español Los dos gemelos venecianos (1972) de Goldoni y
ha escrito Hitler y Eva Braun (1982).
289 A (28); U (15, 16); C (21. 15); D (14). Falta la segunda parte del ejemplar D.
290 En A: cubierta: Dato - “J. M. y 1.”; Año - “1777”.
291 Véase Apéndice II, documentoS: “Aprobación de Das piezas de un pensamiento y Un criado ser das a un tiempo (1777>”.
292 En B: cubierta: Dibujo de maceta con tres flores.
293 En C: cubierta: Dato - “Uázquez V”’.
294 E. C. O. ó F. C. O. - no sé sabe a quién corresponden estas iniciales (y Fernández Gómez, 1993, p. 250, n. 714).
295 La identificación de la fuente de esta adaptación se debe a la profesora A. Calderone.
296 Véase Calderone, 1997.
297 En realidad hay nueve folios; sólo queda un fragmento del f. 2 de uno de los ejemplar del coro.
298 Fn A: 5r-5v: Parte cantada - “Salón largo de la fonda con 3 puertas de fachada: en las de los lados, sobre ellas en
una el número 13 y en la otra el 14. Junto a cada una, una silla, y sobre la del número 13 la maleta de Don Die-
go, y en la del 14, la de Juana. en medio mesa redonda con mantel, botellas y todo aparato e comer y a ella sen-
tados franceses y francesas comiendo y bebiendo. Patricio a un lado sentado con anteojos leyendo una Gaceta y
unas veces serie de lo que lee (para si) y otros se admira. Cantan los franceses. Un francés: Esto estar gran cosa,
alon, y Alrnozar vaya un apetito>’ luego brindar. Él y todos y todas (con broma y medio achispados): Lan larín,
larín, Lan larín, larán. Lan larín larin y alegres están”.
299 En cubierta: Nota - “Ynédita. Traducción completa en prosa en 3 actos”.
300 Goldoni, “11 bugiardo”, Tutte le opere, 111, p. SS.
301 Traducción anónima en portugués: O mentiroso por teima. Comedia traduzida no idioma portuguez (Lisboa: Na offi-
cina de Francesco Sabino dos Santos. 1773> BLL: 156812863.
302 Edición con sistema de notas a pie de página.
El texto está en soporte informático (disquete: Work Perfect 5.1> y en papel.
304 En pp. 2-5: Prólogo - “El autor a quien lee”.
305 Anselmo Alonso Soriano. Músico, estudioso y traductor. Colabora con el Auditorio Nacional, Scherza y el Teatro
de la Zarzuela. Ha traducido textos poéticos: Busenello, Petrarca y Rinuccini, así como artículos especializados:
Appolonia, De Matíeis, Clark y Ragni, entre otros. Ha traducido y adaptado los libretos de lAn bailo in maschcra
y Giovanna dArco para Canal Plus. También ha traducido el Tancredi da Rossini,
306 Es una copia mecanografiada del siglo veinte.
307 Josep Bernat i Durán. Estudioso y traductor de teatro. Preparó el apéndice sobre el teatro catalán y valenciano
en el trabajo de Díaz de Escavar y Lasso de la Vega, Historia del tn;tro(1924). Tradujo en español y catalán Pame-
la ní~biIe de Goldoni (C-VIIl).
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308 En p. 1: Firma impresor - “José Rodríguez -
309 En p. 4: Nota - “Esta comedia es imitación de Goldoni”. Hay una breve referencia a la adaptación de J. L. Estel’
rich (Cl’ innamorati) que no ha sido localizada.
310 En interior contracubierta: Nota - “Punto de venta ¡ Madrid ¡ Librería de Don Alfonso Durán, Carrera de San
Jerónimo, ¡ de Don Leocadio López, calle de Carmen; de los hijos de Fe, ¡ calle de Jacometrezo, 44. y de Muri-
lío, calle de Alcalá. / Provincias. Casa de los corresponsales de la Administración Lírico - ¡ Dramática”.
311 Darío Céspedes (7 - 7). Autor de teatro. Escribió comedias: El toque de ánimo (1864), La soberanía nacional (1868)
Los desamparados (1869) y La estrella de la corte (1869), entreotras, así como libretos de zarzuela: El primerdía (1872).
312 Puede tratarse del escritor Federico Carlos Sáinzde Robles.
313 El Fondo de Aguilar pertenece hoy a la Editorial Santillana.
314 Puede tratarse del escritor Federico Carlos Sáinz de Robles.
315 José Hernández Peralta. Traductor Vertió al español, en colaboración con María Mariné de Hernández, El abani-
ca, Un curioso accidente y Los enamorados (1947) de Goldoni, y El secreto del coronel Fielding (1953) de Hocking.
316 En 1: cubierta. 19r, 11: 18r, 111:14v: Iniciales adaptador -“E R.” (Fermín del Rey>.
317 En 1. Ir: Nota - “Los enamorados zelosos. Comedia en prosa. Corregida después de impresa”.
318 En f Zr: Autor - “Los enamorados zelosos. Comedia del Señor Doctor Carlos Goldoni. En tres actos”.
319 Posiblemente se imprimió hacía 1795, y no en 1755 como se señala por error (Tite British Library General Catalo-
gue, 94, p. 316).
320 Fermín del Rey (7 - 7) Actor, autor y traductor de teatro. Trabajó varias veces en Barcelona, la última entre 1780
y 1786. Pasó a Madrid, hacia 1786, a la compañía de Martínez. Escribió comedias: La viuda generosa y Anfriso y
Belarda, entre otras, y tradujo obras de Coldoni y Napoli-Signorelli.
Domenico Botti (7 - 7) Nació en Piacenza (Italia). Actor y empresario. Trabajó en la famosa compañía de teatro
de Medebach en 1775. Entre 1777 ‘e 1778 estuvo en Barcelona como empresario de una compañía italiana de ópe-
ra, luego pasó a Madrid, donde realizó numerosas espectáculos para la corte. Un excelente ejemplo de estas di-
versiones es su libro: Fiesta de las Parejas (Biblioteca del Palacio Real).
321 Sueroseñala (1989, 1, p241) que también existeuna versión del escritor y traductor español, Cándido María Tri-
gueros (1736-1800).
322 En p. 1: Firma del impresor - “José Rodríguez”.
323 En p. 5: Dedicatoria - “A mi leal amigo ¡ Don Juan Bautista de Tamarit. ¡ Los aplausos que el público (comien-
zasiem ¡ pre bondadoso) ha tributado aesta obra, me ¡ autorizan para dedicársela al más querido de ¡ mis am,-
gos. Acéptela Vsted y reciba un abrazo de ¡ Eduardo Zamora”.
324 En p. 67: Aprobación - “Examinada esta comedia, no halla inconve 1 niente en que su representación se autori-
cecon ¡ las supresiones hechas, ¡ Madrid 24 de Abril de 1868. ¡ El censor de teatros, ¡Narciso SSerra. ¡ Que-
dan hechas las supresiones indicadas por ¡ el Señor censor El Autor”.
325 Enp. 68: Lista - “Obras dramáticas ¡ de ¡ Don Eduardo Zamora y Caballero”.
326 En p. 1: Firma del impresor - “José Rodríguez Utrilla”.
327 En p. 5: Dedicatoria - “A mi leal amigo ¡ Don Juan Bautista de Tamaril. / Los aplausos que el público (comien-
20 siero ¡ piebondadoso) ha tributado a esta obra, me ¡ autorizan para dedicársela al más querido de/ mis ami-
gos. Acéptela Vsted y reciba un abrazo de ¡ Eduardo Zamora”.
328 En p. 67: Aprobación - “Examinada esta comedia, no hallo inconve ¡ níente en que su representación se autorh
ce con ¡ Las supresiones hechas. ¡ Madrid 24 de Abril de 1868. ¡ El censor de teatros, ¡ NarcisoS. Seca. ¡ Que-
dan hechas las supresiones indicadas por ¡ el Señor censor El Autor”.
329 En p. 68: Lista - “Obras dramáticas ¡ de ¡ Don Eduardo Zamora y Caballero”.
330 En contracubierta: Publicidad - “Puntos de Venta: ¡ Madrid. ¡ Librerías d los Señores Viuda e Hijos de Cuesta,
calle ¡ de Carretas, número 9, de Don Femando Fe, Carrera de ¡ San Jerónimo, número 2; de Don YA. Murillo,
calle de Al ¡ calá, número 7, y de Manuel Rosado, Puerta del Sol, ¡ número 9. ¡ Provincias, ¡ En casa de los co-
rresponsales de la Galería El Teatro, ¡ de los Señores Hijos de A. Gullón”.
331 El titulo en español de esta versión de 1779 (El enemiga de las mujeres) recuerda el de otra adaptación, esta vez de
1771, deL propio López de Sedano de una obra de Moliére (El misántropo o El enemigo de los lrombres>. El título res-
pande a cómo llaman varias veces los personajes al misógino caballero de la comedia.
332 A (22, 21, 17); U (23, 22, 18); C (27, 26, 20); D (25, 25, 20).
~ En C: 1, 11, 111: Nota - “No vale”,
334 En C: III: cubierta: Autor - “Compuesta por Don Joséf Sedano”. Firma; Dato - “Esta comedia sirve a la falta de
aventador para soplar el brasero, y también para pañuelos. Ray”; Datos - “No está corregida, y Dios sabe quan-
do se corregirá, pues, el 2” apunte Ribas en lo que menos pensaba era en esso”; Dibujo de un fraile.
En D: 1: cubierta: Decorados- “1’ jornada. Salón de tres puertas. Salón corto. 2’ Salón corto. Salón de tres puer-
tas. 3’ Salón de las tres puertas. Salón corto con dos puertas, una a la derecha y otra a la izquierda”.
336 En D: II: 21r: Utillería - Acto 1”. “Una maleta llena de ropa, un baúl (tachado), una caja con unos pendientes, me-
sa, sillas, un bolsillo con dos duros, servidumbre de chocolate, un caramillo con ropa de mesa bien planchada”.
Acto 2”. “Mesa con buenos manteles, servilleta, cubierto, salvilla, copas, botella, pan, una sopera, tres platos fi-
gurando ternera, huebos y alguna otra bianda, un frasquillo figurando tintilla de Rata, una botella, un vaso con
agua, ruido de collenaso (tachado)”. Acto 3”. “Recado de planchar, un frasquillo de agua de olor que figure ser
de oro, un cáñamo para el planchado, planchas”.
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3~ En:D: 1: 25v, II: 25r, 111: 20v: Número de versos - “906, 809, 700, 2415”.
338 Con esta signatura existen dos ejemplares impresos de una edición: E-LXXXIX.1 y uno de otra: E-XC.2.
~ Juan Jasé López de Sedano (1730-1796). Autor de teatro, editor y traductor Escribió tragedias como: La Silesia.
La Jahel y Cerco y ruina de Numancia, entreotras. Publicó una antología poética en castellano, Parnaso español (1768-
1778). Participó de la reforma ilustrada y de la polémica literaria de la época. Tradujo El huérfano inglés (1778) de
Longueil y El misántropo o El enemigo de los hombres (1771) de Moliére.
340 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prologo y famoso escritor
que cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beau-
marchais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoni, Marmontel, Metastasio, Racine. Voltaire y Zeno, entre otros.
341 Manuel Martínez (1724-1795). Actor y director de teatro. Es uno de los personajesmás importantes del Teatro Es-
pañol de la época. Empezó como galán en la Compañía de María Hidalgo y luego, entre 1771 y 1794, dirigió su
propia compañía, la de los Chorizos, en Madrid.
342 A (8>; E (8>; C(’1l1>.
~ Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Pr,í-
sia (1788), Liás catorce, el Grande (1789), El buen hijo o María Teresa de Attstria (1790), Catalina segunda en Cronstadt
(1799> y sus melodramas con música: El tirano de Ormuz (1793>, La Andrómuca (1796>, entre otros. Adaptó obras
de Calderón, Comeille, Lope, Racine, Shakesperare, así como de Bertati, Goldoni, Carpaní y Da Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Moratín La den-ata de las pedantes en El café o La comedia nueza.
34” A-1 (11,9,9,6,8); A-2 (14, 16, 14, 12, 11); B-1 (14, 16,14,12,11); B-2 (10, 10,9,6,10); C (10,10,9,6,10).
En A-2: 1: cubierta, interior cubierta: Ato - “Año de 78, Año 85”.
346 En A-2: 1: ir: Autor - “La esposa Persiana, escrita en Ytaliano por el SeñorCarlos Goldoní, veneciano; traducida
en Español en Romance endecasílavo”.
En U: 1: cubierta: Nota - “Se hizo en Madrid el año de 74 en el berano, duró 8 días. Se repitió también en el berano eí de
78. Duró 4 días. Se repitió en berano de 80; hizo la Fátima la Tirana y la Curcuiria Romero. Duró días. El año de 82
se hizo de Ventas por no bayer pagado el Teatro de Pascua, después duró ** días” (‘* - faltan datos en el original).
348 En B-1: 1: interior cubierta: Año - “1778, 1785”.
3-19 En 0-1: III: cubierta: “En este acto se atajó los bersosdel principio de la Ybraima y Tama; porque se dieron a la
Felipa y a la Silba y ¿protestaron? con ello, por lo que al otro día se atajaron y después las hicieron Tordesillas y
Pulpillo, y se hizo como está señalado”,
330 En 5-2: V: cubierta: Nota - “Con este Quinto acto se añadió una Yjuela para la Señora Luisa Callego, para que
muriese con combeniencia”.
351 VéaseApéndice II, documento 15: “Aprobación de La esposa persiana (1788)”.
352 En C: 1: cubierta: Nota - “Comedia La Esposa Persiana. Acto Primero. Para la Compañía de Eusebio Rivera, Año
de 1775”.
~ Posiblemente se imprimió hacia 1785 (TIte British Library Genero! Catalogue, 127, p. 391>.
Antonio Valladares de (y) Sotomayor (1740? - 1820?) Autor de teatro, periodista y escritorde obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta esttenó numerosas comedias:
Magdalena cautiva, El vinatero de Madrid, El carbonero de Londres y El mnarido de su lujo, entre otras. Colaboró con José
Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 partirípé en la publicación del Semanario pintoresco.
~ Traducción anónima o de Nicolau Luiz da Silva en portugués: Caníedia nava intitmtlada A esposa persiana, da dautor
Carlos Co!doni (Lisboa: Na officina de Francisco Borges de Sousa, 1792> BUId: HG-0292570.
356 Mariano Orta Manzano y Rafael Orta Manzano. Traductores. Han vertido numerosas obras al español (del ita-
liano o a través de éste): La familia del anticuario, La posadera, El regañón benefico (1971) de Goldoni, La dolce tija
(1981) de Lo Duca, Mujercilas (1982) de Alcott, Los tres mosqueteros (1982) de Dumas y La vuelto al mundo en 80 dí-
os (1982) de Verne, entre otras.
P. Gralt. Traductor No se conocen más datos.
Véanse los estudio de la traducción: Petrella-Arriaga, 1996. Pp. 45-62; Muñoz Raya-Carlucci, 1996, pp. 129-138.
En pp. 893-909: Introducción (Ciclo VI. El teatro en el siglo XVIII) - “Introducción (Francia, a. La tragedia. b. La
comedía. España, a. Agotamiento y desorientación, b. Los autores, c. Los cómicos y los teatros. Italia, a. Alfieri o
el patriotismo intelectual, b. La comedia del arte y Goldoni” (905-906). “Los contratos cancelados (fragmento del
“cañamazo”). Goldoni, Final” (893’907). “Comentarios a las obras: El barbera de Sevilla” (907-908), Lafamilia del
anticuario (908), El síde las niñas (909).
~ Enrique Ortenbach García (7 - 7). Estudioso, autor y adaptador de teatro. Escribió el estudio, Escenografía teal rol
española 1940-1977 (1977), y las comedias El mantel (1963) y Las palmeras de plano (1966). Adaptó para la escena es-
pañola La ópera de los tres peniques (1965) de Bretch, Pedro de Urdemolas de Cervantes, El criado de das amas (1975)
de Goldoni, El burlador de Sevilla (1984) de Tirso, Boris Godunov (1986) de Pushkin, La celestina (1988) de Rojas y
El nueza rico (1989) de Moliéra, entre otros.
360 En el mismo tomo se incluyen obras de Beaumarchais (El barbera de Sevilla) y Fernández de Moratín (El síde las
niñas), entre otrus muchos.
361 Ángel Chiclana Cardona. Doctor en Filología Románica en la Universidad Complutense de Madrid, titular de li-
teratura de la misma universidad y traductor. Ha vertido al español obras de Aretino: La cartigiana, II marescalca,
y Coldoní: El coleccionista de antiguedades a La suegra y la nuera, II teatro cóntico, así como [os libretos de 1 p¿tritaui,
Otello, Rinaldo y Falstaff, entre otros,
370
Juan Carlos Sánchez. Actor, director y profesor de teatro. Fue miembro del Grupo Esperpento de Sevilla. En 1976
adaptó y dirigió ¿Qué negada no es estafa?, basada en La famiglia dell’antiquaria. Actualmente es profesor de in-
terpretación del Centro Andaluz de Teatro (CAT).
362 L. A.)~ M. - iniciales de Luis Antonio José Monc’m.
363 A (28); B (30); C (31). El tercer cuaderno contiene 11 folios con el nuevo final del texto (31+11 = 42 ff.).
364 En A: cubierta: Nota - “En lugar del dúo substituya unos versos”.
365 Véase Apéndice II, documento 17: “Aprobación de Elfeliz encuentro (1792)”.
366 En U: cubierta: Dato - “E R.” (Fermín del Rey).
367 L. A. J. YA. - iniciales de Luis Antonio José Moncín.
368 En p. 1: Nota - “Después que sube el telón, sigue la orquesta tocando muy piano para no interrumpir la repre-
sentación”.
369 Posiblemente se imprimió hacia 1790 (Pie British Library General Catalogue, 127. p. 390).
370 L. A. J. M. - iniciales de Luis Antonio José Moncín.
~ Puede tratarse de la edidón de Quiroga o de Castillo, dado que no se conserva el final del texto.
372 Aguilar Piñal (Catálogo, 1989, V, p. 756, n. 5346) cita un ejemplar sin signatura: Biblioteca Pública, Nueva York.
L. A. J. M. - iniciales de Luis Antonio José Moncín.
3’4 L. A. J. M. - iniciales de Luis Antonio José Moncin.
Luis Antonio José Moncín (7- 1801) Actor, apuntador y autor de teatro. Entre 1767 y 1784 trabajó en Cádiz y Ma-
drid. A partir de 1777, y hasta 1800, escribió o adapté numerosas comedias y sainetes. Sostuvo una polémica con
Cándido María Trigueros en el Diario de Madrid.
376 Francesco Albergati Capacelli (1728-1804). Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia, Fue un aristócrata ilustrado que apreció y divulgó la cultura de la época; gustó de las
obras de Goldoní y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias (Lavo ro, 1756; II ca-
valiere di spirito, 1757; L’apatista, 1758; L’osteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella venté, 1762) en el tea-
trito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia.
En fI: Dato - “Padedú para el uso de la Señora Molino del Baile en el Enquentro Feliz”.
378 En Ir, 29, 55r, 56r: Dato - “Florentino”.
3~’9 Dionisio Solís, en realidad Dionisio Villanueva y Ochoa (1774-1834), autor neoclásico de graneducación que se
dedicó por entero al teatro. Fue autor de varias comedias que aún se conservan inéditas: Tello de Nema, Blanca de
Borbón, La pupila, Las literatas. Entre las últimas décadas del siglo dieciocho y las primeras del siguiente, al igual
que Sebastián y Latre y Trigueros, se dedicó a refundir textos de Lope de Vega, Calderón, Cuéllar y Tirso de Mo-
lina, entre otros, y a traducir otros de Kotzbue, Shakespeare, Voltaire, Ducís y AIf ierí.
380 En pp. 237-245: Artículo introductorio - Sidet, “Un desencanto distanciado”.
381 En p. 247: Nota - “Comedia en tres actos y en prosa ¡ representada por primera vez en Venecia ¡ en el carnaval
de 1760”.
382 EnPP. 257-258: Prólogo - “El autor a quien leyere”.
383 En pp. 399-408: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (399-405); “Publicaciones
del Bicentenario Coldoni” (406408).
384 Hay cuatro ejemplares de la obra.
385 Joan Casas. Autor, traductor y estudioso de teatro. Ha escrito Nus (1991) y lo ha ~‘ertido al español, Desnudas
(1993). Ha traducido Dins la muralla de Uassani, La guerra, El médico holandés y Me,nóries de Goldoni, El cotefor-
mista (1991) de Moravia y Nois de la vida (1994) de Pasolini, También ha publicado Diderol i el teatro (1986).
386 Ejemplar con una aprobación manuscrita (Madrid, 3.1.1833).
387 José de Concha (?- 7) Actor, director y escritor Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775). La amistad
más bien probada (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano (1787), entre otras.
388 A (22, 20, 16), B (43, 45, 32), C (32, 33, 28).
389 En C: 1: ir: Año - “Madrid. Año 85, 93, 95, 97”.
390 Ejemplar incompleto, falta la primera jornada.
En f. 48r: Aprobación - sin lugar, sin año.
392 José de Concha (7 - 7) Actor, director y escritor Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775), La amistad
més bien probada (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano (1787), entre otras.
José Vallés (7 - 1779) Nació en Barcelona. Apuntador y autor de teatros. Trabajó en Madrid por primera vez en-
tre 1745 y 1749, y luego volvió hacia 1757. Escribió varias comedias: Hasta en los astros su nombre, La Margarita,
No hayfiera más irritada que una mujer indignada. Fue empresario de teatro en los años sesenta y setenta.
En pp: 329-330: Articulo introductorio - Cuppone, “Los arreglos franceses de un canovaccio italiano”.
En p. 331: Nota - “El hijo de Arlequín ¡ perdido y hallado ¡ Comedia italiana en cinco actos con arietas italianas
¡ Representada en Fontainebleau ante ¡ Sus Majestades el miércoles 13 de octubre ¡ de 1762, por los Cómicos
Italianas ¡ Ordinarios del Rey ¡ En Paris dala imprenta de Cristophe Uallard, ¡ único impresor del Rey para la
música ¡ y Notador dala Capilla de Su Majestad. ¡ MDCCLXII, por expreso encargo de Su Majestad. ¡ Esta obra
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es del señor Coldoni y ha sido ¡ adaptada al ¡nodo de la Escena Italiana ¡ en Francia por el señor Zanuni, ¡ Có-
mico Italiano Ordinario del Rey. ¡ Notas de Roberto Cuppone / Traducción de Susana Cantero”.
En PP. 347-356: “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (347-353>, “Publicaciones del Bicente-
nario Goldoni” (355-356).
396 Hay cuatro ejemplares de la obra.
Susana Cantero. Traductora. Ha vertido al español la Historia del caballero Des Grieux y de Manón Lescaut del aba-
te Prévost, Las hijas deI juego (1990) de Nerval y La novela de la momia (1993) de Cautier, entre otras.
398 En f. Sir: Firma traductor: “Agustín Pérez y Godínez -
~ Véase Apéndice 11, documento 22: “Aprobación de El hombre adusto y benejico (h. 1830)”.
400 Agustín Pérez Zaragoza y Godínez (1800- h. 1831). Escritor y traductor de ideas afrancesadas. Sus traducciones
y obras originales más conocidas son: Memoria de la z’ida, política y religiosa ‘le los Jesuitas, donde se prueba que no
lun debido volver a España por ser perjudiciales a la religión gal Estado (Madrid, 1820); El remedio de la Melancolía. La
Floresta de! año de 2821,o Colección de recreaciones jocosas e instructivas. Traducción y recopilación de autores franceses
y otros, ¡-IV (Madrid, 1821); El entendimiento de las Náyades, 1-II (Madrid. 1824); Enciclopedia de la Juventud, o sea
Compendio general de todas las ciencias para el uso de los colegios, escuelas y pensiones de ambos sexos. Aumentada con-
siderablemente por su traductor (Madrid, 1826); Nuevo compendio de mitología. o sea ciencia o explicación de tajábula pa-
ra poder conocer la alegría de las divinidades del gentilísimo (Madrid, 1826); La virtud aseo retrato perfecto de un ho,n-
bre honrado (Madrid, 1826); Galería fúnebre de historías trágicas, espectros y sombras ensangrentadas, 1-II (Madrid,
1831); Poesía dispersa (Madrid, 1831).
401 En II, III: cubierta: Título - “La muger prudente”.
402 En 1: interior cubierta: Años - “1808, 1814”.
403 En A: 1: 21r: Nota - “La rnuger prudente... Caprichos de amor y zelos se trugeron día 21 de junio del año 1812. Joséf
de Mata”.
404 Con esta signatura existen tres impresos de El ho,nbreconvencidoa la razón ola mujer prudente: E-LXIII.2 ydos ma-
nuscritos de La mujer prudente: E-LXXVII.
405 D. M. 5. C. - iniciales de Don Manuel Santos Cipriano.
406 En p. 34: Lista de títulos publicados - “Donde ésta se hallarán Las Victimas del Amor, Federí ¡ co II, primera y se-
gunda parte, Las tres partes de Carlos XII, La gran piedad 1 de Leopoldo el Grande, La Jacoba, El Pueblo Feliz, La
Cecilia, primera y se ¡ gurida parte, El Triunfo de Tomiris, Luis XIV, el Grande, Gustabo Adolfo, Reyde Suecia, La
Industriosa Madrileña. El Calderero de San Germán, Carlos V sobre Dura, La Hidalguía de una Inglesa. El Premio
de la Humax~idad, y La Virtud aun entre Persas y Lauros honores grangea, con saynetes y loas”.
407 El ejemplar B tiene una sobrecubierta manuscrita con el título: Ir nu¿ger prudente o El hombre convencido a las razón.
408 Con esta misma signatura existe un manuscrito de El hombre convencido a la razón (E-LXIII.1> y dos de La mujer
prudente (E-LXXVII>.
409 D. M. 5. C. - iniciales de Don Manuel Santos Cipriano.
410 Herrero, 1993, p. 274.
411 A (26, 18, 23); B (26, 19, 24); C (24, 15, 20).
412 En A: 1: interior cubierta: Año - “Año 84, Año 83” (tachado).
413 En A: LII. III: Ir: Año-”Año 84”.
414 En B: 1: cubierta: Año - “Año de 1779. Repitió el de 84 y gustó. Se repitió el de 89, el 91”.
415 En A: 1: interior cubierta: Año - “Año de 84, 85, 89, 91”.
416 Juan José López de Sedano (1730-1796). Autor de teatro, editor y traductor, Escribió tragedias: La Silesia, La Ja ¡¡el
y Cerco y ruina de Numancia, entre otras. Publicó una antología poética en castellano, Parnaso español (1768-1778).
Participó de la reforma ilustrada y de la polémica literaria de la época. Tradujo obras de Moliére y Goldoni,
417 Posiblemente se imprimió hacia1790 (TIte Britísh Librar» General Catalague, 127, p. 391>.
418 Juan José López de Sedano (1730-1796). Autor de teatro, editor y traductor Escribió tragedias: La Silesia, La Ja/tel
y Cerco y ruina de Numancia, entre otras. Publicó una antología poética en castellano, Parnaso español (1768-1778).
Participó de la reforma ilustrada y de la polémica literaria de la época. Tradujo obras de Moliére y Coldoni.
419 Francesco Albergati Capacelli (1728-1804>. Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristóaata ilustrado que apreció y divulgó la cultura de la época; gustó de las
obras de Goldoní y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias (L’avaro, 1756; II ca-
valiere di spirila, 1757; L’apalista, 1758; L’osteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella veritó, 1762) en el tea-
trito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia.
420 Los otros autores italianos incluidos son: Antonelli, Aretino, Belcori, Franzero, Cilardí, Leopardi, Martini, Síu-
rolo, Pirandello, Pompei, Rinuccini, Todi, así como dos textos anónimos y uno de la comedia del arte; el resto de
los paises son: Estados Unidos, Francia, Gran Bretaña, Hungría, Irlanda, Nórdico, Polonia, Rusia. En el primer
tomo aparece el teatro en lengua española (España e Hispanoamérica) y alemana.
421 En pp. 349-351: Articulo introductorio - Ortolaní, “La hostería de la posta”.
422 En p. 353: Nota - “La hostería ¡ de la posta ¡ Comedia en un acto, en prosa, represen ¡ tada por vez primera en
Zola, en el ¡ verano del año de 1762 ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción de Alejandro Alonso”,
423 En pp. 355-356: Prólogo - “El autor al que lee”.
424 En PP. 399408: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (399-405); “Publicaciones
del Bicentenario Goldoni” (406408).
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425 Hay cuatro ejemplares de la obra.
426 Francesco Albergati Capacellí (1728-1804). Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristócrata ilustrado que apreció y divulgó la cultura de la época; gustó de las
obras de Goldoni y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias (L’avam, 1756; II ca-
valiere di spirito, 1757; L’apatista, 1758; Losteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella veritñ, 1762) en el tea-
trito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia.
427 A (28, 27, 24); B (27, 26, 24); C (25, 24, 21).
428 En E: 1, II: cubierta): Año - “1786”; Dato - “B. M. 5.” Firma.
429 En B: 1: interior cubierta: Autor - “De Don Enmo Solo de Zaldivar”.
430 En C: 1: cubierta - Autor - “De don Bruno Solo de Zaldívar”; Dato - “E. R.” (Fermín del Rey).
431 Bruno M. Solo de Zaldivar (? - 7). Autor de teatro. Escribió distintos tipos de obras: Abusos mal tolerados, Li bella
pastora, Sol de España en su oriente (1776), Satisfacer parsi mismo y venganza sin vengarse (1774) y Triunfo de amor y
beldad, entre otras.
432 Véase Apéndice II, documento 9: “Aprobación de Ir incógnita (1781)”.
433 En 8: 44: Nota - “Atajados 910 versos. Primer Acto - 162/194; Segundo Acto - 344/324; Tercer Acto - 216/236. Se
ataja - 722/754, 3426/3426. Quedan - 2704/2672”.
~ Traducción de Ricardo Cordeiro da Sousa en portugués: A incógnita ou O/lIbo preverso. Comedia ero 3 actos por A.
1?. C. da 5. Copiado em julho de 1839 (Lisboa) 8PM: Fondo Jorge de Faría.
A (25. 25); 3 (20, 19).
436 Véase Apéndice 11, documento 16: “Aprobación de El indolente (1792)”.
En 8:1: cubierta: Autor - “De Comella”; Año - “Todos 1821”.
438 Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rnj de Pru-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El buen hijo o María Teresa de Austria (1790). Catalina segunda en Cronstadt
(1799) y sus melodramas conmúsica: El tirano de Orn,uz (1793), La Andrómaca (1796), entre otros, Adaptó obras
de Calderón, Corneille, Lope, Racine, Shakesperare, así como de Bertatí, Goldoni, Carpani y Da Ponte, Fue sati-
rizado por Fernández de Moratín en La derrota de los pedantes y El café o La comedia nueva.
~ Véan,se Los ena,norados (E-LI), Los enamorados celosos (E-IIl).
440 No se conserva ningún texto de Gl’innamorati, esto impide darle un número en la lista.
441 Juan Luis Estelrich y Perelló (1856-1923). Estudioso, editor y traductor Se ocupó, entre otros temas, de las rela-
ciones literarias entre España e Italia. Editó obras de Ramón de la Cruz y Juan Ignacio González del Castillo. Tra-
dujo obras de Schiller, Poesías líricas (1962), Reine, Cuadros de viaje (1892), así como de numerosos autores italia-
nos en su Antología de poetas líricos italianos traducidos en verso castellano (1889) y’ Poetas líricos italianos (1891).
442 A (20, 16, 16), 8 (53), C (23, 21, 21), D (18, ‘18), Falta el tercer acto del ejemplar D.
En A: 1: Ir: Nota - “Comedia Nueva Yrcana en Julfa. Segunda Parte de la Esposa Persiana”.
Antonio Valladares de (y) Sotomayor (17407 - 1820?) Autor de teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautiva, El vinatero de Madrid, El carbonero de Londres y El marido de su laja, entre otras. Colaboró con José
Ibáñez y José López de Sedano, Entre 1785 y 1791 parficipó en la publicación del Semanario pintoresco.
~5 Traducción anónima en portugués: Comedia nava intitulada Ircana ero Hispaan. segunda parte de Esposa persiana (Lis-
boa: Na officína de Jozé da Silva Nazareth, 1786) BUH: NC-0292573.
446 Posiblemente se imprimió hacia 1784 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103387).
Palau (p 226) señala: “El encabezamiento del titulo hace creerque este impreso debe ir junto a una Relación de fiesta”,
448 En p. s/n: Dato - “M. García Blanco” (manuscrito).
En PP. 1-4,6: Publicidad - “Compañía Ibero-Americana de Publicaciones (5. A.> ¡ Bibliotecas Populares 1 CER-
VANTTES ¡ Las cien menores obras de la literatura española ¡ Tomos publicados ¡¡ Las cien mejores obras de laliteratura universal ¡ Tomos publicados” (49. Galdoni. - La posadera).
450 En pp. 7-11: Prólogo de?. Gonzálezsobre la vida y obra de Goldoni.
451 En interior contracubierta: Dato - “C. 1. A. P. ¡ Precio: 2,50 pesetas ¡ Printed in Spain”.
452 Femando González Ollé. Estudioso y traductor de teatro. Ha editado los Pasos de Rueda, y ha vertido al español
obras de Gardner, Lee,Du Mauzier y Slaughter, entre otros. Probablemente la traducción de comedia sea suya.
Es un ejemplar mecanografiado.
~ En cubierta: Nota manuscrita - “Obra presentada por la Compañía Tirso de Molina en Festivales de España Vera-
no 1967 en seis ciudades españolas”.
Ricardo López Aranda. Ha escrito el prólogo de Alas de Cea Gutiérrez.
456 Herrero, 1993, p. 55.
‘~5-’ Godomin Toibt - anagrama de Domenico Botti.
458 Posiblemente se imprimió hacia 1780 (TIte British Libran,i General Catnlogue, 127, p. 387).
‘~5~ Posiblemente se imprimió hacia 1780 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103377).
460 Domenico lotti (7 - 7) Nació en Piacenza (Italia). Actor y empresario. Trabajó en la famosa compañía de teatro
de Medebach en 1775-Entre 1777 y 1778 estuvo en Barcelona como empresario de una compañía italiana de ópe-
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ra, luego pasó a Madrid, donde realizó numerosos espectáculos para la corte. Un excelente ejemplo de estas di-
versiones es su libro: Fiestas de las Parejas (Biblioteca del Palacio Real).
461 Francesco Albergatí Capacelli (1728-1804). Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristócrata ilustrado que apreció y divulgó la cultura de la época; gustó de las
obras de Goldoni y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias (Lavaro, 1756; II ca-
caliere di spirito, 1757; L’apatista, 1758; Losteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella ceritO, 1762) en el tea-
tríto del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia.
462 La cubierta es un pliego de papel timbrado de 1821.
463 Antonio Valladares de (y) Sotomayor (1740? - 18207) Autorde teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautivo, El vinatero de Madrid. El carbonero de Londres y El marido de s:~ ¡tija, entre otras. Colaboró con José
Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 participó en la publicación del Semanario pintoresco.
464 En la versión en verso de LorenzoMaria Villarroel la obra apareció como: El padre de familias, comedia en prosa por
Monsieur Diderot (Madrid: Pantaleón Azna, 1785).
465 Traducción anónima en portugués: O pai defamilias, comedia en tres actos (Lisboa: Na officina de Manuel Cocího
Amado, 1775) BUH: NG-0292900.
466 Existe una comedia anónima, cuyos manuscritos están fechados entre 1831 Y 1832, que se titula Pardina o Mal ge-
nia y buen corazón (BHM: Tea. 58-10), pero no guarda ninguna relación con la obra de Coldoní.
A (19, 17, 15); B (15. 14), falta el primer cuaderno del ejemplar 8.
468 A: JI: lSr: Firma censor - “Francisco Ramos. Año 1776”.
469 En B: 11: cubierta: Datos - “Francisco Ramos. Año 1776”.
470 En B: III: cubierta: Título - “Mal Genio y buen Corazón, Por otro titulo El tío don Pedro”,
En B: III: 13v: Aprobación - “Por la presente y años toca damos lizencia para que se pueda representar en los te-
atros desta corte la comedia nueba titulada Mal genio y buen corazón. Madrid, 6 de agosto de mil setecientos se-
tenta y seis. Licenciado Don Juan Francisco Xavíer Ruiz”,
472 En p. 27: Lista - “Nuevo surtido de comedías modernas, heroicas, tragedias y algunas traducciones de varios
idiomas, que se hallan impresas en Barcelona en la imprenta de Carlos Gibert y Tutó”; la lista contiene diecisie-
te títulos de Coldoni: 1. Li bella guaganesa, 2. El criado de dos amos, 3. Las quatro naciones, 4. El caballero de espíritu,
5. La posadera ye! enemigo de las mugeres, 6. La muger prudente y usurero zeloso, 7. El niédico holandés, 8. El hablador,
9. El prisionero de guerra. 10. Pamela, primera parte en prosa, 11. Enamorados zelosos, 12. El biten médico, 13. El logrero,
14. La incógnita, 15. Mal genio y buen corazón, 16. Pamela, printera parte en terso, 17. Pamela, segunda parte en terso”.
~ José de Ibáñez y Gassia (7 - 1781) Autor y traductor de teatro, Escribió sainetes como: La que engaña la apariencia
y en que consiste el honor y El valor y la destreza de Romero y Costillares, entre otros. Tradujo El desertor (1793) de Mer-
cier y Ir joven isleña (1779> de Chamfort. En la comedia Tener Infanta defieras yen las acciones no serlo (17783, co-
laboró con Valladares y López de Sedano.
En [: ir: Nota - “Comedia Nueva, (Curar los males del honor es la fisica más sabia). El médico Holandés”.
~ En cubierta: Dedicatoria - “A Margarita Xirgu, gloria de la escena española. Su devoto amigo. Cristóbal de Castro”,
476 En p. 3: Nota - “Se estrenó en el Teatro de la Princesa por la Compañía Rosario Pino, el 15 de Octubre de 1913”.
‘~‘~ En cubierta: Dato - “La Novela Teatral ¡ 10 céntimos ¡ Mirandolina / (La locandiera) ¡ Comedia en tres actos ¡
de ¡ Goldoni”; Dibujo de Joviar, 1917- “Alarcón”.
478 Cristóbal de Castro Gutiérrez (1880- 7). Periodista y poeta. Colaboró con La época, El globo, España nueza, El libe-
ral y Heraldo de Madrid, entre otros. Fundó la Asociación de Periodistas españoles y americanos. Escribió para la
escena, en colaboración con López Alarcón, Gerineldo (1908) y adaptó La luna de la sierra de Vélez de Gue~’ara.
Existe otra traducción de ID. Chiacchio de Mirandolina (Buenos Aíres: Losada, 1970); en la misma edición están:
Pamela núbil y La viuda astuta.
480 A (23, 26, 27); 8 (25, 24, 27).
481 En A: 1: interior cubierta: Años - “1814, 1818”.
482 Con esta misma signatura existe un manuscrito y tres impresos de El hombre concencido a la razón o La mujer pro-
de,t te: E-LXIII.1 y E-LX]lI.2.
483 José de Concha (? - 7) Actor, director y escritor Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen criado (1775), La amistad
más bien probada (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano (1787). entre otras.
484 Este título en español recuerda el de una obra de Juan Pérez de Montalbán: La mujer inés ven gatica al utirarse cíes-
preciada. Lindaría de Galicia.
485 A (25, 20, 24); B (30, 18, 29).
486 En A: 1: interior cubierta: “Año de 84”.
487 L. A. J. M. - iniciales de Luis Antonio José Moncin.
488 Aguilar Piñal (Catélogo, 1989, V, p. 758, nl 5361) cita otro ejemplar sin signatura: Universidad de Santiago, San-
tiago de Compostela.
489 Luis Antonio José Moncín (? - 1801) Actor, apuntador y autor de teatro. Entre 1767 y 1784 trabajó en Cádiz y Ma-
drid. A partir de 1777, y hasta 1800, escribió o adaptó numerosas comedias y sainetes. Sostuvo una polémica con
Cándido Maria Trigueros en el Diario de Madrid.
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490 Posiblemente se imprimió hacia 1783 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103383).
491 Posiblemente se imprimió hacia 1780 (The Britis/t Library General Catalogue, 127, p, 389).
492 José de Concha (7-?) Actor, director y escritor Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádizy Barcelona. A partir de 1790
se estableció en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras originales: El buen ciado (1775), La amistad
más bien probada (1775) y Li venganza más cruel en pecho más inhumano (1787), entre otras.
En pp. ii-iii: Prólogo - “Al Público. 1 Si cada uno se ocupara en conocer su ca- ¡ rácter, ‘e enmendar las altas que
viese en ¡ sí; ¡oh, qué agradable fuera la vida social! Man- ¡ tuviese los derechos; fueran firmes las pa- ¡ labras.
y ordenado todo en cada miembro de ¡ la sociedad, se vería una ley animada, y un ¡ oráculo, cuyas palabras
aseguraban a sus con- ¡ miembros la felicidad. Interés sería este del ¡ común, pero tal que redundando a los par-
¡ ticulares haría amable una constitución, que ¡ tal vez el presente sistema les hace muy peno- ¡ sa. Y si bien se
considera siendo inseparable ¡ del bien común el de sus miembros, tanto ¡ como aquél esté desmejorado lo es-
tará el de ¡ éstos, no siendo a la verdad otra cosa el bien 1 de las sociedades que un encadenamiento de ¡ los
bienes de sus individuos a quienes sin do- ¡ da perjudica sumamente a todo aspecto aque- ¡ lía inconstancia,
lastimosa herencia de nuestros mayores, por la que en ninguna suer- ¡ te están contentos, y mientras apetecen
la ¡ que no tienen, pierden la que poseían, y se ¡ cierran la espera de alcanzar otra, corno ¡ lo señala la fábula
sacada de la diaria expe- ¡ riencia. Múdase como la luna el varón necio, ¡ y no percibiendo los daños que de ello
le re- ¡ sultan no hay camino para la enmienda, la ¡ que sin duda podría efectuarse, si en una re- ¡ presentación
sensible se le ponían delante los ¡ daños que se le siguen de su inconstancia, y el despreciable papel que hace en
el theatro del mundo.
Ese es el obgeto de la traducción libre, ¡ en nuestro Idioma, de la presente Comedia de ¡ la Muger variable, que
el célebre Goldoni ¡ escrivió, y el mismo que me movió a poner- 1 tela a los ojos; si se llenasen mis votos, haré
lo mismo por averío intentado: cierto de que no me ¡ hará variar de pensamiento el aplauso, no el vitupero”.
En p. 76: Soneto - “El mar por inconstante, es despredado. ¡ El tiempo por mudable aborrecido; ¡ luego a Rosaura,
que variable ha sido, ¡la condena a igual pena, igual pecado. ¡ Lelio, Anselmo y Florendo, la han dexado, ¡ porque
su condición ha merecido, Perder en uno de ellos, el marido. ¡ Que con ella se hubiera bien empleado. ¡Beatriz y Ele-
onora, sus compañeras. ¡ Conociendo su amor poco durable ¡ jamás tuvieron ellos, ni quimeras, ¡ pues viendo las
razones zalameras. ¡ De Rosaura. pensaron que agradable ¡ no lo es, en siendo La otuger variable”,
En PP. i-ii: Prólogo - “Al Público, Es la curiosidad de las Mugeres una propiedad tan natural a su sexo, que casi
sin temor pudiéramos considerarla como su carácter más conocido. Elia, en efecto es bastante a dar materia pa-
ra infinitas Comedias, multiplicando los exemplos de tal modo que un ingenio capaz ostente en cada uno la na-
tural propensión, como infalible señal de la naturaleza, Bien sé que no todos serán de esta opinión, principal-
mente los que conozcan a fondo los ayres de este país; pretendiendo ser la curiosidad una propiedad trascen-
dente, y muy equívoca para que pueda presentar por sí sola la naturaleza a quien se atribuye: no estoy a la ver-
dad distante de este parecer; pero con todo siento que en cierto modo nunca llega la curiosidad de los hombres
ni a lo impertinente, y ridículo que la de las mugares, ni a producir tan malas consequencias; las razones en que
se funda este mi sentir serán bien conocidasa los sabios. y nada necesarias para exponerse en este lugar Todo el
asunto es poder dar a conocer a las Señoras mugares un defecto que niegan con pertinacia, y que no confesarán
aunque las vaya la vida; bien pueden ser ellas las más impertinentemente curiosas, que en el mismo hecho lo ne-
garán: y avergonzándose de que se de el nombre propio a un defecto que procuran colorear de mil modos para
que no se entienda que lo es; quando más se esmeran en disfrazaría, menos cuydan de vencerle, y hacerse dig-
nas de un nombre grande qual le merecerían en este caso. La presente Comedia escrita en idioma Italiano por el
célebre Carlos Goldoni exibe un conocimiento práctico de lo que se dice, en las mugares, cuya curiosidad tomó
por objeto, y deseándose conseguir purgarías de tan fastidioso vicio, se tradujo libremente a nuestro Español. Si
los hombres que se hallen lisiados en el particular se avergúenzan de cosa que tanto les desagrada de la digni-
dad de su natural y acompañan en la enmienda a las Señoras mugares; serán duplicados los frutos de este tra-
bajo y muy apreciables, pues no aspira a más fortuna que la de reformar, divirtiendo, aquello que pueda bue-
namente conseguirse. Si todos se quedasen como antes, después de haber leído esta Comedia: tampoco será co-
sa de morirme de pesar; pues se tiene bien entendido que soy poco para reformador; y me quedará sólo el gus-
to de haberlo intentado, y la satisfacción de haberlo manifestado al Público, a quien se procura complacer” -
Compárese este texto con el brevísimo prólogo del propio autor sobre el argumento y la unidad de acción de la
obra (Le donne cunase, “L’Autore a chi legge”, Tulte le opere, M p. 1019).
496 Existe otra edición de A. Zanardi de Le donne curiose (Buenos Aires, 1887).
A (30, 27, 27); B (32, 28, 28); C (23, 23, 22).
498 En A: 1: Ir: Año - “84”.
En B: 1: 32r: Año - “88”.
500 Juan José López de Sedano (1730-1796). Autor de teatro, editor y traductor Escribió tragedias como: La Silesia,
La lahel y Cerco y ruina de Numancia,entre otras. Publicó una antología poética en castellano, Parnaso español (1768-
1778). Participó de la reforma ilustrada y la polémica literaria de la época. Tradujo El huérfano inglés (1778) de
Longueii y El rnis¿irttropo o El enemigo de los ¡tombres (1771) de Moliére.
501 En 1, II: cubierta: Nota - “Empresa de Cádiz, año de 1819”; 111: Firma - “1819, octubre29, Cabanas -
502 A (19, 20, 13), B (23).
503 En A: 1: cubierta: Dato - “E. T. U. 8.”.
504 En A: 1: interior cubierta: Año - “1815”.
505 En A: III: 12v-13r: Cambio en el texto - “Gregorio - Que hoy todos comen en casa, todos quedan convidados. San-
cho, mientras ponen la mesa, echaremos una mano al Axedrez”, pasa a convertirse en: “Gregorio - Que hoy to-
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dos comen en casa, todos quedan convidados; ¿lo entiendes? Conque corriendo vea disponer lo necesario, y cui-
dado como me haces enfadar, porque hoy estoy mui contento. Hijos míos, si la suerte algún día os proporciona
el dulce placer de poder aliviar la humanidad afligida, no os desdeñéis de socorrerla, y jamás juzguéis al hom-
bre por lo que él dice, y sí por los efectos de su noble y generoso corazón. Vuestra suerte es ya la mía; abrazad-
me, y dilatad con vuestra gratitud y reconocimiento los cortos días que le restan de vida a vuestro nuevo y que-
rido Padre. Imitadie, y seréis felices”.
Pl texto añadido, que se aparta de forma considerable del original y de la primera versión en español, se ciñe al mo-
delo del teatro convencional con moraleja final, Es un buen ejemplo de las tranformaciones que sufren las obras de
Goldoní. A continuación se incluye el breve y moderno final del texto francés: “Géronte - Loo soupera chez moi;
tout le monde est prié. Dorval. en attendant, nous joueons aux échecs”, y el de la versión italiana: “Geronte - Che
vi sia questa sera una cena per tutti. Tutti ceneranno con me. Dorval, intanto una partia aglí scacchi”.
506 En B: cubierta: Dato - “B. B.”; Nota - “Se anunciará al Público esta Pieza con el nombre: El 1-Jambre de zrtal genio y
buen corazón. Madrid, 28 de octubre de 1815. Firma”; Año en papel timbrado - “Año de mil ochocientos y quince -
507 Véase Apéndice II, documento 21: “Aprobación de El no de las niñas (1815).
508 l~ U. U. - iniciales que no se sabe a quién corresponden.
509 No parece probable, como señala Cotarelo (1902, p. 332, n. 2; p. 391, n. 1), que el autor sea Javier de Saelices, pues
entre sus obras sólo aparece El no de las viejas (1836).
510 Traducción anónima en portugués: Nora Comedia intitulada, A Mais Heroica Virtude, on a Virtuosa ¡‘amelIa, cootpas-
la no idioma italiano e traduzida ao goslo partuguez (Lisboa) BLL: 1l728.g.45.(í).511 Santiago Infantes de Palacios (segunda mitad del siglo diecinueve). Autorde teatro, Estrenó muchas obras con
éxito: Se acabó el ntttndo (1872), El capricho de mi padre (1874) y Para mentir, la criada (1881), entre otras. Tradujo al
español dos obras de Vittorio Alfieri: Mirra y Oreste, En 1873 realizó la adaptación de La danza prudente como
Amorsin eslirrta (E-VII).
512 Mariano Anós, Director, actor y escenógrafo. Trabaja habitualmente con la Compañía de la Ribera de Zaragoza.
1-la dirigido y actuado en Tierra de voces (1785), sobre textos poéticos contemporáneos, y Cuarteto (1990) de MO-
líen mientras que en Soledad primera (1990) de Góngora. El círculo de liza (1989) de Brecht sólo ha actuado. Asi-
mismo ha realizado la escenografía de Tierra de voces, El círculo de liza y Cuarteto.
513 En pp. 195-227: Artículos introductorios - Galleraní, “De la página a la escena, de la escena a la página” (195-224);
Ortolani, “Notas sobre JI campiello” (225-227).
514 Enp. 229: Nota - “La plazuela ¡ de ¡ Carlo Goidoni ¡ Comedia Veneciana en Versos ¡ Dramáticos, se represen-
tó por primera ¡ vez en Venecia durante el Carnaval ¡ del año 1756. ¡ Traducción y notas de Luigia Perotto ¡ y
Juan Antonio Hormigón”.
515 En PP. 195-227: Artículos introductorios - Strehler, “Apuntes sobre II campiello” (375-389); Jolv, “Testimonios so-
bre II campiello” (391-395).
516 En PP. 399409: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (399-405), “Publicaciones
Bicentenario Goldoní” (407-409).
517 Hay seis ejemplares de la obra.
518 Luigia Perotto, Profesora y traductora, Fue licenciada en filología hispánica por la Universidad de Tuno y pro-
fesora adjunta en el Instituto de Cultura de Madrid, Ha vertido al español El arte de la comedia <1990) de Filippo.
Post-Handel (1990) de Testorí, así como Los desvaríos por el veraneo. Las aventuras del veraneo, El retorno del veraneo,
La plazuela, La casa nueva y Una de las últimas tardes de carnaval (1993) de Goldoní, entre otros. Prepara la traduc-
ción de Tres en el columpio de Lunari.
519 A (35, 33), B (31, 28).
520 Véase Apéndice II, documentoS: “Aprobación de La posada feliz (1780)”.
521 Antonio Valladares de (y) Sotomayor (174V? - 1820?) Autor de teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautivo, El vinatero de Madrid, LI carbonero de Londres y El marido de su hija, entreotras. Colaboró con José
Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 participó en la publicación del Semanario pintoresco.
522 Francesco Albergatí Capacelli (1728-1804). Marqués, senador, gonfalonero, así como chambelán y ayudante de
campo del rey de Polonia. Fue un aristócrata ilustrado que apreció y divulgó la cultura de la época; gustó de las
obras de Goldoni y de su reforma. El escritor veneciano escribió y estrenó cuatro comedias (Lavare. 1756; II ca-
valiere di spirito, 1757; L’apatista, 1758; L’osteria della posta, 1762) y un drama jocoso (La bella venté, 1762) en el tea-
trito del palacio del marqués, en Zola Pedrosa, cerca de Bolonia,
523 Cipriano de Rivas Cheríf (1891-1967). Escritor y traductor Estudió en el Colegio Español de Bolonia, Colaboré
con periódicos de España e Hispanoamérica. Fundó el Teatro de la Escuela Nueva (1920) y, con Manuel Azaña,
la revista La pluma (1920-1923). Tradujo obras de Bennet, Casanova, Conrad, Dante, Foscolo, San Francesco, Gol-
doni, Papini, La Rochefoucouid, Verga, entre otros.
Existe otra edición de C. Rivas Cheril de La locandiera (Buenos Aires, Espasa-Calpe, 1951. Colección Austral, 145).
La obra tuvo una segunda edición en 1961.
o24 En este tomo se incluyen obras de Alfieni, Beaumarchais, Brinsiey, Corneille, Goethe, Lessing, Mariveaux, Mo-
liére, Racine, Scl-iiller y Shakespeare.
525 El trabajo incluye además estudios y obras de Alfierí, Basile, Marino, Metastasio y Parini (1946 PP.>,
526 En PP. 829-887: Introducción - “El mundo goldoniano en su relación literaria”.
527 Véase Apéndice II, documento 24:”Nota preliminar de El abanico y Ir posadera (1962)”.
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528 El trabajo incluye además estudios y obras de Alfieri, Basile. Marino, Metastasio y Parini (1942 pp)
529 lEn pp. 833-891: Introducción - “El mundo goldoniano en su relación literaria”.
~ Véase Apéndice fl, documento 24: “Nota preliminar de El abanico y La posadera (1962)”.
531 María del Pilar Palomo Vázquez. Estudiosa. Doctora en Filología Románica y catedrática de literatura en
la Universidad Complutense de Madrid <Facultad de Ciencias de la Información). Ha editado varios entre-
meses de Cervantes (1967, 1984) y numerosas obras de Tirso de Molina (1968, 1971, 1979>, entre otros. En
1994 ha publicado las ediciones de otras dos obras de Tirso de Molina: Cigarrales de Toledo y Deleitar aprove-
chanda.
532 Antonio Prieto y Vives. Escritor y estudioso. Doctor en Filología Románica y catedrático de literatura en la Uni-
versidad Complutense de Madrid (Facultad de Filología Hispánica). Como escritor ha publicado Vuelve atrás, Li-
zara (1958>, Encuentro en llitia (1961), Secrelum (1972>, El embajador (1988) y Las islas extraodinarias (1991), entre
otros. Algunas de sus ediciones de texto de teatro son: La celestina (1967) de Rojas; La dama duende (1976) de Cal-
derón; El caballero de Olmedo (1982) de Lope de Vega; Marta la piadosa (1974), El burlador de Sevilla y El vergonzoso
en palacio (1983> de Tirso de Molina.
533 Véase estudio de la traducción: Muñoz Raya-Carlucci, 1996, pp. 129-138.
~ Mariano Orta Manzano y Rafael arta Manzano. Traductores. Han vertido numerosas obras al español (del ita-
liano o a través de éste): La familia del anticuario, La posadera, El regañón benéfico (1971) de Goldoni, La dolce vita
(1981) de Lo Duca, ivtujerc itas (1982) de Alcott, Los tres mosqueteros (1982) de Dumas y La vuelta al mundo en 80 dí-
os (1982) de Verne, entre otras.
P. Gralt. Tradudor. No se conocen más datos.
Es una edición con sistema de notas a pie de página.
536 En pp. 13-17: Cronología Histórica - “Hechos más sobresalientes acaecidos durante la vida ¡ de Carlos Goldoní
y 5 fechas claves de la vida ¡ del comediógrafo. 1700-1793”.
537 En pp. 18-23: Vida Literaria - “Relación de los principales escritores y de sus obras más ¡ importantes, coinci-
diendo con los años en que vivió Goldoni” (18-21); “Vida científica” (21-23).
538 En PP. 27-50: Introducción - “Vida de Goldoni” (27-30); “El teatro de Goldoni” (30-39); “Obras de Goldoni” (40-
45); “Nota numismática” (47-50).
~ En PP. 51-53: uicio - “Goldoni enjuicia su obra 1 La posadera” (Memorias, II, 1.6).
540 María Luisa Gómez Ortuño. Estudio filología moderna en la Universidad de Sevilla y Barcelona. Fue profesora
de lengua italiana en la Facultad de Geografía e Historia de la Universidad de Barcelona. Realizó estudios sobre
el teatro dialectal de Pirandello.
541 Véase estudio de la traducción: Sopeña Balordí, 1996, pp. 119-127; Muñoz Raya-Carlucci, 1996, Pp. 129-138.
542 )uan Antonio García Barquero. Escritor. Ha publicado distintos estudios: Aproximaciones a! teatro clásico español
(1973), Cien años de teatro europeo (1973), Obras teatrales de William Shakespeare. Adaptación para jóvenes (1979), Ini-
ciación al teatro clásico español (1984), Juan Sebastián Bach (1983), entre otros,
~‘~3En p. 6: Noticia - “La tres obras seleccionadas para esta edición son verdaderos modelos del género de la Co-
media Nueva y prototipos de tres épocas distintas de la producción goldoniana”.
~ En p. 81: Introducción - “La posadera fue una de las 16 comedias escritas entre 1749 y 1750 por Goldoni en sude-
mostración a Medebach. Subsisten las situaciones de la Comedia del Arte, pero ya están afirmadas, estilizadas y
sutilizadas por la genial pluma del veneciano que extrae de la vida real caraderes y personajes” (En realidad la
obra fue escrita en 1753 y no tiene nada que ver con la comedia del arte). Véase Apéndice FI, documento 25:
“Fragmento introducción de El abanico, los afanes del veraneo y La posadera (1985).
54~ Edición sin introducción, pero con un sistema de notas a pie de página.
546 En PP. 9-39: Introducción - “El marco teatral” (9-13); “Presupuesto de la reforma goldoniana” (13-16); “El nuevo te-
atro” (17-19> véase Apéndice III, documento 25; “La obra de Goldoni” (20-24); “Realismo y moralismo” (25-26); “Las
tres obras” (26-27); La posadera (27-32); Los afanes del veraneo (32-36); El abanico (36-37); “Nuestra traducción” (38-39).
~ En p. 311: Colección Letras Universales - “Últimos títulos publicados ¡ De próxima publicación”.
548 Manuel Carrera Diaz, Estudioso y tradudor Doctor en Filología románica en la Universidad Complutense de
Madrid y catedrático de lengua y literatura en la Universidad de Sevilla. Ha traducido El abanico, Los afanes dcl
veraneo, Ir posadera (1985> de Goldoni, Triunfos (1983) de Petrarca, junto a Jacobo Cortines, Historia del nuevo ,nun-
do (1989) de Benzoni e Historia de la literatura italiana (1990) de Petronio, entreotros. Ha preparadoel Curso de len-
gua italiana (primera parte, 1984; segunda parte, 1986) yel Manual degramática italiana (1985).
Es una edición con un sistema de notas a pie de página. Véase estudio de la traducción: Muñoz Raya-Carlucci,
1996, Pp. 129-138.
550 Véase Apéndice II, documento 26: “Fragmento introducción de La posadera (1991)”.
551 Maria Hernández Esteban. Estudiosa y traductora. Doctora en Filologia Italiana y profesora titular de literatura
de la Universidad Complutense de Madrid (Departamento de Filología Italiana>. Ha realizado numerosos estu-
dios sobre literatura medieval y renacentista. Ha traducido distintas obras: Métrica y poesía (1970) de Fubini, Crí-
tica bajo control (1970) de Segre, ambas con NI. Arizmendi, y El decamerón (1994) de Boccaccio, entre otros.
552 El título proviene del nombre que le dan varios personajes al misógino caballero de la comedia.
En A: 28: Aprobación - “Aprovada E Tarola” (?), “Aprobada Annibal”.
En U: cubierta: Nota manuscrita - “La Posadera. La Compañía Zarate”.
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55~ Con esta signatura existe un ejemplar impreso de otra edición: E-XC.2, y cuatro manuscritos: E-LIV.1.
556 En p. 25: Nota manuscrita - “Decorados: V Salón corto. Salón mediano, Otro salón. 2~ Salón mediano. Salón lar-
go. 3” Salón (mediano: tachado) corto. Salón mediano (corto: tachado) con dos puertas a derecha e izquierda”.
El título proviene del nombre que le dan varios personajes al misógino caballero de la comedia.
558 Francisco Ramos (?- h. 1802) Cantante y galán. Trabajó en Madrid desde 1776. Fue yerno de Manuel Martínez y
le sucedió en la dirección de la compañía, conocida como de los Chorizos, a partir de 1794.
Por esta indicación de “traducida e impresa conforme se representa” se entiende, no sólo que es una versión li-
bre que se corresponde con la representación escénica -como señala Mariutti (1960, p. 333) y Suero (1989, 1, p.
241)-, sino que se trata de urs ejemplar manuscrito posterior al impreso en el que se basa (E-XC.2).
560 En cubierta: Nota - “Manuel Martínez”.
561 Aparece: “Manuel Martínez” (tachado) y se añade: “Francisco Ramos”.
Manuel Martínez (1724 - 1795) Ador y director de compañías de teatro, Comenzó su carrera artística en 1753.
Colaboró con el Conde de Aranda en la reforma del teatro a partir de 1771. Su compañía fue importante para los
proyectos de los ilustrados durante los años setenta y ochenta.
Francisco Ramos (? - h. 1802). Cantante y galán. Trabajó en Madrid desde 1776. Fue yerno de Martínez y le su-
cedió en la dirección de la compañía, conocida entonces como de los Chorizos, a partir de 1794.
562 Con esta signatura existen dos impresos de otra edición: E-XC.1 y cuatro manuscritos: E-LIV.1.
563 Juan José López de Sedano (1730-1796). Autor de teatro, editor y traductor Escribió tragedias: La Silesia, Lo Jahel
y Cerco y ruina de Numancia, entre otras. Publicó una antología poética en castellano, Parnaso español (1768-1778).
Participó de la reforma ilustrada y de la polémica literaria de la época. Tradujo obras de Ivloliére y Goldoní.
564 Véase Calderone, 1984.
565 En pp. ii-iii: Dedicatoria del empresario Domenico Botti - “Excelentísimo Señor. ¡ Señor: ¡ Quando yo por mi In-
clinación natural, a que no es fácil ¡ resistir, no me hubiese ido derechamente a los Pies de Vuestra Excelencia ¡
para consagrarle esta pequeña ofrenda (que no lo será, si! Vuestra Excelencia se digna admirarla) me hubieran,
sin duda, arro ¡ jado á ellos, con un cierto aire de violencia, dos grandes motivos; el primero, el solo nombre de
Vuestra Excelencia, en cuya ¡ alabanza no diréotra cosa, sobre que lo digo todo; * (Magna nomen luum, rerum esí,
mensura tuarum.,.) (pues ¡ me consta, que aún desfigurados con el desaliño de mi plu ¡ ma, oiría Xi E. sus elo-
gios con ojeriza): Y el segundo, ¡ mi primera obligación, y obsequioso agradecimiento-
Tiempos habia, Excelentísimo Señor, que buscaba ansioso la ¡ ocasión, qua aora se me ha venido, como a la ma-
no, de ¡ poder manifestar a Vuestra Excelencia, y aun al Público, los venturosos ¡ cultos, que de justicia le de-
bo, en exibición gustosa de la ¡ más respetuosa gratitud. Pues le es bien notorio, que siempre Vuestra Excelen-
cia se ha servido favorecerme, dexándome su / mucha dignación lleno de confusión y aprecio. Siendo así, ¿có-
mo podía yo, sin incurrir en la nota de ingrato (lunar el ¡ más feo en qualquier rostro) dejar de poner á la fren-
te ¡ de esta producción de mi afecto, el apreciable nombre de ¡ Vuestra Excelencia, y ¿qué otro podía mejor att-
torizarla, y defenderla?
Por esto fue máxima observada entre los antiguos, y ¡ oo despreciada de los modernos, el dedicar sus obras a
Per ¡ sonas grandes, para que con su respeto las autoricen, y con su soberanía las defiendan.
Un Héroe Soberano, que patrocina; un Personage ¡ Ilustre, que protege; y un Mecenas, por todos modos ¡ grande,
que defiende, dan como nuevo ser a la obra, ¡ que se les dedica, haciéndola en todas partes recomendable, 1 y
aún con sólo recibirla a su sombra, quedan como purgados 1 sus defectos.
Esto es, todo unido, a quanto aspira quien tiene la ¡ honrosa satisfacción de ofrecería, y en día tan festivo, y ¡
por tantos términos grandes, como proporcionado para obse ¡ quiar a Vuestra Excelencia, con el más vivo de-
seo de que le goce con las mayores felicidades, perdonándome este atrevimiento, y ¡ admitiéndome benigno los
más sinceros, y humildes rendí ¡ mientos, con que me protesto. ¡ A los Pies de Vuestra Excelencia ¡ Su más atento
y rendido siervo ¡ Domingo Botti Impresario.
Como Goldoní, Botti, aprovecha la ocasión para dedicar las obras de teatro a personas influyentes de la ciudad,
en este caso a un militar,
566 En p. iv: Soneto - “Al Excelentísimo Señor ¡ Don Francisco ¡ González de Basecourt, ¡ etc, etc. ¡ En ocasión de
dedicarle la Comedia intitulada Un Curio¡so Accidente, el día de su dichoso nombre, inmedia ¡ tamente de su
elevación a la Comandancia ¡ General de Cataluña. ¡ Soneto. ¡ Recibid, gran Señor, oy que elevado ¡ Cataluña
os contempla al cargo honroso, 1 Este tributo humilde, y respetuoso, ¡ Que os ofrece el amor más acendrado, ¡
Conozca en vuestro amor el Principado, ¡ Quanto debe al Monarca más glorioso, ¡ El día que obedece ventu-
roso ¡ Al que tan dignamente ha governado. ¡ Gozad feliz en este fausto día ¡ Obsequios, que eternizen la me-
moría, ¡ Y Cataluña goze en su alegría. ¡ Los efedos, Señor, de vuestra gloria; ¡ Pues la dicha mayor, que en Vos
concibe, ¡ Como a su propia dicha la recibe. ¡ Domingo Botti, impresario”.
567 Domenico Botti (? - ?) Nació en Piacenza (Italia). Actor y empresario. Trabajó en la famosa compañía de teatro
de Medebach en 1775. Entre 1777 y 1778 estuvo en Barcelona como empresario de una compañía italiana de ópe-
ra, luego pasó a Madrid, donde realizó numerosos espectáculos para la corte. Un excelente ejemplo de estas di-
versiones es su libro Fiesta de las Parejas (Biblioteca del Palacio Real).
568 En A: cubierta: Año -“1812”.
569 En B: 45: Decorados - “Acto 1”. Salón corto. Acto 20. Salón largo (tachado) corto, diferente, salón largo. Acto 3”.
El n’ismo salón”.
570 En C: cubierta: Año- “1823”.
571 En D: cubierta: Año en Papel Timbrado - “Año de 1821’
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572 Véase Apéndice U, documento 19: “Aprobación de El prisionero de guerra (1795)”.
5-’~ Con esta signatura hay un ejemplar de otro impreso: E-XCI.5.
~ En cubierta: Nota manuscrita: “Traducción en prosa castellana por Domingo Botti y puesta en verso por Fermín
del Rey. El caso sucedido en Holanda”.
En A: cubierta: Año - “1823”.
576 En 8: cubierta: Años -“1812, 1821”.
~‘‘ En C: interior contracubierta: Decorados - “Acto 1”- Salón corto. Acto 2”- Salón largo, corto diferente. Salón lar-
go. Acto 3”- El mismo salón”.
578 En O: cubierta: Años -“1822, 1823, 1834”.
Con esta signatura hay un ejemplar de otro impreso: E-XCI.2.
Dornenico Uotti (?- ?) Nació en Piacenza (Italia). Actor y empresario. Trabajó en la famosa compañia de teatro
de Medebach en 1775. Entre 1777 y 1778 estuvo en Barcelona como empresario de una compañía italiana de ópe-
ra, luego pasó a Madrid, donde realizó numerosos espectáculos para la corte. Un excelente ejemplo de estas di-
versiones es su libro Fiesta de las Parejas (Biblioteca del Palacio Real>.
Fermín del Rey (? - ?) Actor, autor y traductor de teatro. Trabajó varias veces en Barcelona, la última entre 1780
y 1786. Pasó a Madrid, hacia 1786, a la compañía de Martínez. Escribió comedias: La viuda generosa y A~ifriso ~í
Belarda, entre otras, y tradujo obras de Goldoni y Napoli-Sigrorelli.
581 A (22, 24, 19); B (22, 24, 19); C (22, 23, 19).
582 En B: 1: cubierta: Autor - “Su autor Antonio Bazo”.
583 Antonio Furmento Bazo (? - ?). Traductor de obras de teatro. Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid. Adap-
tó a la escena española obras de Gotdoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993, Pp. 4546, 190-191), esel mismo que aparece como Antonio Frumento, autor de Lances de amor, des-
dé,, y celos, pero no parece probable.
584 Traducción anónima en portugués: Comedia nova, intitulada Os Successos do Libio Prodigo (Lisboa, 1783) BLL:
l1728g-44-(9). 1l?28.g.4S.(16).585 Herrero, 1993, p. 464.
586 J. V. - iniciales de José Vallés.
587 En 1: segunda cubierta: Autor, Traductor - “El hablador. Comedia escrita en prosa Ytaliartapor el Señor Aboga-
do Carlos Goldoni, y versificada en Ydioma Castellano por José Vallés”.
588 José Vallés (? - 1779) Nació en Barcelona. Apuntador y autor de teatros. Trabajó en Madrid por primera vez en-
tre 1745 y 1749, y luego volvió hacia 1757. Escribió varias comedias: Hasta en los astros su nombre, La Margarita,
No hay fiera más irritada que una mujer indignada. Fue empresario de teatro en los años sesenta y setenta (Herrero,
1993, pp. 464465).
589 Se trata de un ejemplar mecanografiado.
590 En f. 1: Dato - “¿QUÉ NEGOCIO NO ES ESTAFA? (Comedia del Arte en dos actos) Una adaptación libre de Fe-
dro Álvarez-Ossorio Rojas-Marcos, sobre la obra original da Carlo Goldoni, Lafamiglia dell’antiquario”.
591 En ff. 46-57: Informe “Sobre la comedia el arte” (4748); “Esperpento y la comedia del arte” (49); “Nuestro es-
pectáculo” (50); “Nuestras máscaras” (51>; “Sobre el espacio escénico” (52); “Sala Cadarso. 1 Muestra de teatro
independiente” (53); “Esperpento de Sevilla. Breve historial de Esperpento” (54-55): “Actores” (56-57).
592 En ff. 58: Aprobación: “Ministerio ¡ de ¡ Educación y Turismo ¡ Madrid, a 4 e Junio de 1976 MM 1034-76 ¡Vis-
ta su instancia e fecha 28 del pasa ¡ do mes, esta Dirección General e acuerdo con el dictamen propuesto por la
Junta de Ordena ¡ ción de Obras Teatrales, ha resuelto autorizar al Grupo Esperpento la obra titulada ¿QUÉ
NEGO¡CIONO ES ESTALA?, original de Cario Goldoni, ¡ en versión de Pedro Alvarez Osorio, para su estreno
en el Teatro Lope de Vega e Sevilla, ba ¡ jo las condiciones que al dorso del / presente escrito se especifican. ¡
Dios guarde a Usted muchos años ¡ DIRECCIÓN GENERAL ¡ A: Grupo Esperpento. - C¡ Rocío N” 11 TRIA-
NA, SEVILLA 11 Clasificación: autorizada para todos los públicos 1 Supresiones: ninguna 1 A reserva del vi-
sado del ensayo general”.
~ En f. 59: Decorado - “Características técnicas del montaje”.
Pedro Alvarez Osorio. Ador, autor y director de teatro. Fue miembro del Grupo Esperpento de Sevilla, Actual-
mente es profesor de interpretación del Centro Andaluz de Teatro. Ha adaptado y dirigido textos de García Lor-
ca, Goldoni y Valle-Inclán, entreotros.
~ Mariano Orta Manzano y Rafael Orta Manzano. Traductores. Han vertido numerosas obras al español (del ita-
liano o a través de éste): La familia del anticuario, La posadera, El regañón beneflco (1971) de Goldoni, La dolce rita
(1981) de Lo Duca, Mujercilas (1982) de Alcott, Los tres mosqueteros (1982) de Dumas y La vuelta al mundo en SO dí-
as (1982) de Verne, entre otras.
P. Gralt, Traductor No se conocen más datos.
596 En PP. 15-62, 185-190: Artículos introductorios - Hormigón, “Del fin del veraneo a Don Juan” (15-16); Fido, “Gia-
cinta en el país de los hombres” (17-62); Strehler, “La Trilogía della villeggiatura de Goldoni” (185-190).
~ En p. 67: Nota - “El retorno / del veraneo 1 Comedia en tres actos y en prosa, ¡ representada por primera vez
en Venecia ¡ en el otoño del año 1761 ¡ de ¡ Carlo Goldoni ¡ Traducción y notas de Luigia Perotto”.
598 En pp. 69-71: Prólogo - “El autor al lector”.
~ En PP. 313-322: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (313-319); “Publicaciones
del Bicentenario Goldoni” (321-322>.
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600 En proceso de catalogación.
601 Luigia I’erotto. Profesora y traductora. Fue licenciada en filología hispánica por la Universidad de Turín y pro-
fesora adjunta en el Instituto de Cultura de Madrid. Ha vertido al español El arte de la comedia (1990) de Filippo,
Post-Hamíel (1990) de Testori, así como Los desvaríos por eí veraneo, Las aventuras del veraneo, El retorno del veraneo,
La plazuela. La casa nueza y Una de las últimas tardes de carnaval (1993) de Goldoni, entre otros. Prepara la traduc-
ción de Tres en el columpio de Lunari.
602 A (21, 26, 22); B (25, 27, 21); C (27, 29, 23).
603 En A: 1: interior cubierta: Año - ‘1815”; Decorados: ,,1”- Salón corto de figuras. Salón corto. Salón largo de figu-
ras, 2”- Salón corto, Salón largo de figuras. Salón corto. Salón de quadros. 3O~ Salón de figuras. Salón de quadros
al foro. Salón corto”.
604 En B: 1, interior cubierta: Año - “1815, 1825”,
605 En C: 1: 27r: Año - “1804”; C: III: 28v: Año - “1815, 1825”.
606 Manuel Fermín de Laviano (? - ?). Autor de teatro y poeta. Fue popular por sus dramas heroicos en los años
ochenta y noventa: La toma de Sepúlveda por el Conde Fernán González (1785), El Sigerico, primer rey de los godos
(1790), La afrenta del Cid vengada (1793), entre otras. Y tuvo bastante éxito con sus obras de costumbres y senti-
mentales: La o-lOca (1779>, La viuda indiferente (1784>.
607 En PP. 40-42: Artículo introductorio - Davico Bonino, “Introducción a El tnítro cómico”-
608 En p. 42: Nota - biografía del traductor Ángel Chiclana.
609 En p. 43: Prólogo - “El autor al lector” -
610 Ángel Chiclana Cardona, Doctor en Filología Románica en la Universidad Complutense de Madrid, titular de li-
teratura de la misma universidad y traductor, Ha vertido al español obras de Aretino: La cortigiana, 11 marescalco,
y Goldoni: El coleccionista de antiguedades o La suegra y la nuera, II teatro cómico, así como los libretos de 1 puritani,
Otello, Rinaldo. y Falstaff, entre otros.
611 En pp. 165-1 76: Articulo introductorio - Geron, “La comedía de los adioses”.
612 En p. 177: Nota: “Una de las últimas ¡tardes de carnaval / Comedia Veneciana en prosa, ¡ en tres actos, repre-
sentada por primera ¡ vez ¡ en Venecia durante el Carnaval del año 1762 ¡ de ¡ Carlo Goldoní ¡ Traducción y
notas de Luigia Perotto”,
613 En PP. 179-184: Prólogo: “El autor al lector”,
614 En PP. 3-47-356: Publicidad - “Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena” (347-353>, “Publicaciones
del Bicentenario Coldoni” (355-356).
615 Hay cuatro ejemplares de la obra.
616 Luigia Perotto. Profesora y traductora. Fue licenciada en Filología Hispánica por la Universidad de Turin y pro-
fesora adjunta en el Instituto de Cultura de Madrid. Ha vertido al español El arte de la comedia (1990) de Filippo,
Post -Hamlet (1990) de Testori, así como Los desvaríos pare1 veraneo, Las aventuras del veraneo, El retorno del veraneo,
La plazuela, La casa nueva y Una de las últimas tardes de carnaval (1993) de Goldoni, entre otros. Prepara la traduc-
ción de Tres en el columpio de Lunari.
617 Herrero, 1993, p. 459.
618 En la cubierta aparecen intercambiados, por error, y luego tachados los calificativos de los personajes: usurero
prudente y mujer celosa.
619 Antonio Valladares de (y) Sotomayor (1740? - 1820?) Autor de teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena cautiva, El vinatero de Madrid, El carbonero de Londres y El marido de su Iii ja, entre otras. Colaboró con José
Ibáñez y José López de Sedano. Entre 1785 y 1791 participó en la publicación del Semanario pintoresco.
620 En PP. ii-iv: Prólogo - “Al Público. ¡ Percibese hasta en los ángulos más escon- ¡didos de la tierra aquella augusta
y, casi ¡ sagrada voz AMIGO con la mayor frequencia; ¡ ninguna más repetida en plazas, calles, retre- ¡ les, pero
ninguna a la verdad más profanada. ¡ Gentes de toda clase, y condición, los quemás ¡remotos están de poder sen-
tir en su espíritu la ¡ fuerza de expresión tan respetable, son los que / con mayor solicitud la traen en sus bocas pa-
¡ racubrir con su espacioso velo la más ingrata ¡ hiel de una sacrílega ¡ y detestable infidelidad, ¡ Hízose común
el nombre de amigo, y tanto como él, la traición, el dolor, la maquina- ¡ ción fraudulenta, la vileza y alevosia.
El exe sobre el que gira constantemente la ¡ máquina de la decantada amistad es el priva- ¡ do interés: los po-
los acia los quales se rebuel- ¡ ve son la ambición y comodidad propia; la ley, en fin, de sus movimientos no es
otra que ¡ el engaño y sedición. Dexe de presentarse el ¡ amigo con aspecto útil, verá desvanecerse al ¡ punto
vapor ligero la que juzgó más solida ¡ amistad. No divisen en el amigo apoyos a su ¡ ambición y comodidad los
que regularmen- ¡tele fascinaban con tal dulce epíteto, ellos ¡le abandonarán, le desconocerán y se le ha- ¡ rán
enemigos, como aprendan interesar en ello; ¡ y quizá son esto, sólo por el regular giro de su ¡ corrompido co-
razón siempre propenso a la ¡ prostitución de lo más santo.
¿Pues, qué si por desgracia viniese a verse el ¡ amigo en la clase de los infelices? Desprecia- ¡ ránle como a Je-
rusalén, sus amigos, haránsele ¡ enemigos; y entre las más acerbas angustias de ¡ su afligido espiritu llorará la
persecución que ¡ padece por mano de aquellos que tiernamente ¡ amó. En una palabra, la amistad que regu-
lar- ¡ mente reyna es interesada, es venal; baxo de ¡ su sagrado no está seguro el más importante ¡ secreto; ni
la santa religión del juramento es ¡ capaz de afianzarlo; qualquiera leve accidente la trasforma; el menor interés
la disuelve, ¡ y convierte en enemistad, y tal vez en implaca- ¡ He odio.
Oh, amistad! Soberana amistad! Lazo el ¡ más apetecible de las voluntades sencillas, ale- ¡ gria de los corazones,
alivio en las aflicción, ¡ descanso en los trabajos, consuelo en las triste- ¡ zas, socorro en las necesidades, precioso
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deste- ¡ ello de la bien aventuranza futura, y cómo te ¡ han trastornado, cómo te ¡ hanprofanado! ¡ Cómo te han
puesto tan lastimosa, ¡ que ya casi 1 no te conocemos! Ya apenas tenemos de ti otra ¡ ideaque la que nos infunde
tu mismo nombre, ¡ y la que registramos en los exemplos, y sen- ¡ tencias de los sabios que nos precedieron.
Esa quisiera renovar; el deseo es que te ¡ conozcan, y que para bien de la sociedad te ¡ amen los hombres, te tri-
buten los debidos ho- ¡ menages, y establezcan entre sí un folio cor- ¡ respondiente a tu dignidad, y excelencia;
en- 1 tonces se podrán llamar felices, quando tu impe- ¡ res en sus corazones; a cuyo fin se consagra gus- ¡ to-
so el trabajo de dar al Público traducida a ¡ nuestro idioma la Comedia intitulada: El Ver- 1 dadero Amigo, escri-
ta en el Toscano por el / famoso Carlos Goldoni; en ella se nos mues- ¡ tra por la persona de Florindo el carác-
ter de ¡ un verdadero amigo, los deberes propios de ¡ una amistad no fingida, ya aparente, único ¡ ob- ¡ jeto
que se prefixó desde el punto en que fue ¡ leída.
Para manifestarlo con mayor claridad a los ¡ amados patriotas se ha juzgado ¡ conducente, 1 no tanto atender
al particular significado de ¡ cada expresión, como a los sentimientos que el / autor produce en su original; es
pues, la que 1 se ofrece traducción libre, totalmente distan- ¡ te de las escrupulosidades de un gramático; si ¡
así mereciese la aceptación del público, se lo- ¡ grará la mayor satisfacción”.
621 En p. 100: Soneto - “En alas del favor se remontaba 1 el ciego Dios veloz, ágil, ligero; ¡ y al juego de su flecha,
con esmero, ¡ la ley de dos cariños confortaba. ¡ Como amante el querer sacrificaba 1 Florindo, que a Rosaura
amó primero. 1 porque a Lelio, su amigo verdadero; ¡ el amor, con Rosaura le empeñaba. 1 Mas aunque el mis-
mo fuego persistía; ¡ la aficiónde Floríndo, congojosa, ¡ en justicia otro amor le persuadía ¡ ceder Rosaura a Le-
ho por esposa: ¡ y Beatriz que de Lelio hermana era / enlazó la amistad más verdadera”.
622 En p. 100: Aprobación: “Barcelona 24. de Marzo de 1783. / Puedeimprimirse. ¡ De Vega Vic. Gen, y Ofic. ¡¡ llar-
cetona 29. de Marzo de 1783. Imprirnase. ¡ De Torrente, Regente”.
623 A (24, 19, 23); 8 (120); C (23, 18, 21).
624 En A: 1, II, III: cubierta: Iniciales adaptador - “E R.” (Fermín del Rey).
625 En B: 1: cubierta: Autor - “El Biejo ‘impertinente. Comedia en prosa del señor Goldoni y puesta en verso por Luis
Moncín” -
626 En B: fl, III: cubierta: Titulo - “Los viejos impertinentes (avaros)”.
627 En 8:11: 41: Crítica - “Esta alternatiba de expresiones, y este decir dos Actores una misma cosa, afea las Scenas,
que sin esa inverisimilitud y ridiculez serían más bellas y naturales”. Firma.
628 Véase Apéndice II, documento 13: “Aprobación de El viejo impertinente (1778)”.
629 Fermín del Rey (7 - 7) Actor, autor y traductor de teatro. Trabajó varias veces en Barcelona, la última entre 1780
y 1786. Pasó a Madrid, hacia 1786, a la compañía de Martínez. Escribió comedias: La viuda generosa y Anfriso y
Belarda, entre otras, y tradujo obras de Goldoní y Napoli-Signorelhi.
630 Se trata, como en el caso de El prisionero de guerra (E-XCI) de Botti y Rey, de una primera versión en prosa en es-
pañol que luego se versifica; sólo se conoce la segunda versión,
Luis Antonio José Moncín (7- 1801) Ador, apuntador y autor de teatro. Entre 1767 y 1784 trabajó en Cádiz y Ma-
drid. A partir de 1777, y hasta 1800, escribió o adaptó numerosas comedias y sainetes. Sostuvo una polémica con
Cándido María Trigueros ene1 Diario de Madrid.
631 A (20, 22, 23); 8 (17, 19, 21); C (21, 23, 23).
632 Véase Apéndice II, documento 6: “Aprobación de La viuda sutil (1778)”.
633 En C: III: cubierta: Título - “El ardid más ingenioso para elegir el esposo y viuda sutil”.
634 Existe otra traducción de D. Chiacchio de La viuda sutil (Buenos Aires: Losada, 1970); en la misma edición están:
Mirandolina y Pamela núbil.
635 Traducción de Bazilio en portugués: Comedia intitulada A Dama dos Encantos, Traduzida em Portuguez por Bazilio
(Lisboa: Na officina de Francisco Borges de Sousa, 1788) BLL: 11728.g44•(í4); de Nicolau Luiz da Silva: Comedia
a nava intitulada A viuva sagaz, ou astuta, ole As quatro naQóens. Composta pelo Doator Carlos Goldoni e traduzida se-
gundo o gasto do theatro portuguez (Lisboa: Na officírsa de Manoel Coelho Amado. 1773) BPN: NH-0293067, (Lis-
boa: Na officina de Simáo Thaddeo Ferreira, 1790) s.d.
636 En f. 3r: Datos - “Monjuy”; Sr - “León”.
637 Rosales fue músico de las compañías de teatro en Madrid, entre los años setenta y noventa, e importante com-






A continuación se incluyen los textos manuscritos de algunas obras que
debieron representarse en versión original en España a finales del siglo
diecinueve y los impresos que se publicaron en los siglos dieciocho y
veinte. El material se conserva distribuido entre la Biblioteca Nacional
de Madrid, Biblioteca de Catalunya de Barcelona y Biblioteca Burcardo
de Roma. Las fichas de las comedias van precedidas de la letra (1> para
indicar que los ejemplares están en italiano. Un caso especial, ~~TO que
no puede faltar en esta lista, es la comedia francesa de Goldoni Le baurru
bienfaisanl, de la que se incluye algunos ejemplares originales
depositados en distintos fondos. Las fichas llevan la letra (E) para
indicar que está en francés.
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1-1. IL BURBERO BENEFICO
1940
I-I.1
Carlo Goldoni /11 burbero benefico ¡ con un prólogo y comentario / de / Antonio Fantucci
/ Editorial Ibero-Itálica. Madrid / Avenida de José Antonio, 47 / [MCMXL].
94 pp. 13.5 cm. Imp. (cubierta): nota’, (7-15): introducción’, (contracubierta): precio.
Angelica: “Lasciatemi, Valerio, vi prego...”.
BNM: T 30963, T 30934, v¡ca 1967-9
Original de la comedia II burbero benejico (tres actos, prosa) de 1789. La obra fue estrenada en algún te-
atro de Venecia, probablemente en las mismas fechas.
El original francés, Le bourru bienflasant, se representó por primera vez en el Teatro de la Comédie
Franqaisede París.
1-II. UN CURIOSO ACCIDENTE
s.a.
1-11.1
Un curioso accidente, Gommedia di Garlo Coldoni.
20 ff. 23.5 cm. (alarg.) Ms.
Marianna: “Si pué dare u buon giorno..!’.
BNM: Ms. 14228-u
Original de la comedia Un curioso accidente (tres actos, prosa) de 1760. La obra fue estrenada en el Tea-
tro San Loca en Venecia.
Ejemplar del siglo diecinueve de la Campagnie Dramalique Italienne Administ rafia
1-111. LE GELOSIE Dl UNDORO
s.a.
‘-III’
Numero 251. te gelosie di Liridoro. Comedia en tre atti irt prosa dell’Immortale Avvocato
Carlo Goldoni.
52 pp. 23.5 cm. (alarg.) Ms.
Zelincia: “Lindoro...”.
BN?M: Ms. 14230-
Original de la comedia La gelosia de Lindoro (tres actos, prosa> de 1764. La obra fue estrenada en el Tea-
tro San Luca de Venecia.




Numero 240. CI’innamorati. Comedia in tre atti.
20 ff. 22 cm. (alarg.) Ms.
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Eugenia: “Che cosa avete, signora sorella...”.
BNM: Ms. 14440-a
Original de la comedia Cl’innaniorati (tres actos, prosa) de 1759. La obra fue estrenada en Teatro San Lu-
ca de Venecia.
Ejemplar del siglo diecinueve de la “Compagnie Dramatique Italienne Administratio”.
1-Y LA LOCANDIERA
I-V.1
Tercer curso de italiano ¡ La Locandiera /commedia di Garlo Goldoni ¡ Edición arnotata da
¡ Francisco de Borja Molí 1 Palma de Mallorca: 1 Imprenta “Mn. AlcoVer” / 1940 (Manuales
Molí / para el estudio de idiomas. Serie E. N. 3).
115 pp. 10.5 cm. Imp. (y-viii): prólogo’, (114-115): publicidadt
Marchese: “Fra voi e me, Vi é qualche differenza... -
BCB: 8~8o 337 (87.65 Gol)
Traducción y adaptación en prosa de Francisco de Borja Molí y Cassasnovas de la comedia La locandie-
ra (tres actos, prosa> de 1753. La obra fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Es una versión distinta a El enemigo de las mujeres o La posadera (E-LIV), La posadera (E-LXXXVIII), La po-




Pamela fanciulla. Comedia in tre atti di Carlo Goldoni.
82 pp. 22.5 cm. (alarg.) Ms.
Madame Jevre: “Pamela, che avete voi...”.
BNM: Ms. 14612-u
Original de la comedia Pamela nubile (tres actos, prosa) de 1750. La obra pertenece al grupo de las fa-
mosas dieciséis comedias de la temporada 1750-1751 y fue estrenada, al parecer, en Milán-
Ejemplar del siglo diecinueve de la “Compagnie Dramatique Italienne Administratio”10,
1-VII. IL SERVO DA DUE PADRONI
1771
I-Vu.1
II servo da due Padroni. / Dal abate Garlo Goldoni, / Comedia da rappresentarsi / nel Tea-
tro 1 Della atollo Ilustre Cittá di Barcellona ¡ l’A.nno 1771. ¡ Dedicata ¡ all’Eccellentissirno
Signore / Gonte di Ricla, ¡ Capitan Generale dell’Esercito, e ¡ Principato di Catalogna, Ecce-
tera, eccetera. / Barcellona: Per Prancesco Generas, Stampatore, e Libraro.
104 pp. 10cm. Imp. (2-5): dedicatoriast1.
Silvio: “Eccovi la mia destra...”.
BCB: C 400, n0. 261
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Original de la comedia II servilore di due padroni (tres actos, prosa> de 1745. La obra fue estrenada en
Mantua. II
Existe una traducción contemporánea en portugues
1-VIII. LA SPOSA PERSIANA
1765
I-vIII’1
La sposa persiana. 1 Commedia ¡ in Versi martelliani / del celebre ¡ Signor Carlo Goldoni ¡
Avvocato veneto, ¡ da rappresentarsi nel Teatro ¡ della molto ¡Ilustre Gittá di Barcellona, ¡
l’anno 1765. ¡ Dedicata ¡ alía ¡ Eccellentissima Signora ¡ La Signora ¡ Marchesa della Mina,
ecc. ccc. / ¡ Barcellona: Per Francesco Generas, / Stampatore, e Libraio. ¡ Si vendono in sua
medesima Gasa nella Discesa ¡ delle Carceri.
51 pp. 13.5 cm. Imp. ([ii-iii]): dedicatoria13, ([v,vii]): argumento en español14.
lamas: “Non m’annojare, Ah
ElE: 3.31.3.16. Collezione Rasi
Original de la comedia La sposa persiana (cinco actos, verso> de 1753. La obra fue estrenada en el Teatro
Sant’Angelo en Venecia.
F-I. LE I3OURIIU BIENFAISANT
1771
F-I.I
Le bourru ¡ bienfaisant, ¡ Comédie ¡ en trois actes et en prose, ¡ de Monsicur Goldoni; ¡ Dé-
didée it Madame Marie Adélaide ¡ de France. ¡ Représeritée á la Gour le Mardi 5 Novembre
1771: ¡ El représentée pour la premiere fois par les Comédiens ¡ Fran~ois Ordinaires du Roi,
le Lundi ¡ 4 Novembre 1771. ¡ A París, ¡ Chez la Veuve Duchesne, Libraire, rue Saint-Jac-
ques, ¡ au-dessous de la Fontaine 5.-Benoil, au Temple du Goút. ¡ M.DCC.LXXI.
76 pp. 21 cm.
Angélique: “Laissez-moi, Valére...”.
1311: 51522; BLL: 164.g.27; EN?: YI.4085, YI.7962, Yd.8170; BCC: NG 0292486, EUH:
NG 0292486, BWS: NG 0292486
F-I.2
Le bourru bienfaisant. ¡ Comedie. II Collection ¡ de ¡ Trágedies, Comédies, ¡ et Drames, ¡
Choisis ¡ des plus célebres auteurs modemes. ¡ Tome septieme. ¡ A Livourne 1774 ¡ Chez
Thomas Masi el Compagnie, ¡ Editeurs & Imprimeurs-Libraires.




Le bourru ¡ Bienfaisaint, / Comédie ¡ en trois actes et en prose, / Par Monsicur Coldoni; ¡
Dediée it Madame Marie Adelaide ¡ de France. ¡ Representée it la Court le Marti 5 Novem-
bre 1771. ¡ Nouvelle edition. ¡ A Paris, Chez Delain, me & á cóte de la Comédie ¡ Franqai-
se. ¡ M.IJCG.LXXXIX. ¡¡ Piéces de Théátre’5.





Le bourru / bienfaisant, ¡ Comédie en 3 actes et en prose, ¡ de Goldoni, ¡ Représentée pour
la primiere fois ¡ le 4 Novembre 1771. ¡1 Répertoire ¡ du / Théátre franqois ¡ ou ¡ Recuil ¡
des Tragédies et Comédies ¡ Restées au Théatre depuis rotroce, ¡ pour faire suite aux édi-
tions in-octavo ¡ de Gorneille, Moliére, Racine, Regnard, Crébillon ¡ eL au Théátre de Voltai-
re. / Avec des Noticies sur chaque auteur, ¡ et l’examen de chaque piéce. ¡ Par Monsieur Pe-
titot. ¡ Tome vingí-troisieme. ¡ A Paris, / De l’imprimerie de E. Didot L’Aiine. ¡ Chez Perlet,
Libraire, me de Tournon, N0. 1133. ¡ MDCCCIV104 pp. (133.253) 13.5 cm Pp (135-146): biografía”, (148): grabado10, (149-253): texto, (147-148):
dedicatoria , (251-253): estudio’0.
BNM: T-71
Original de la comedia Le bourru bienfaisant (tres actos, prosa) de 1771. La obra fue estrenada en el Tea-
tro de la Comédie Franqaise de París.
388
Notas
1En cubierta: Nota - “CENSURA”.2 Ea PP. 7-15: Introducción - “Datos biográficos” (7-9); “El teatro goldoniano” (10-13); II burbero ben efico (13-11; No-tas (15). Véase Apéndice II, documento 23: “Nota de El burbero benefico (1940)”.
En contracubierta: Precio - “6 Pesetas”.
‘~ Paz, II, 1935, p. 563, n’. 10226.
~Idíbem,p. 559, n0- 10186.6 ldibem, p. 559, n’- 10191.
~Enpp. y- viii: Prólogo de Francisco de B. Molí - “De las numerosas comedias que escribió Goldoni, la mayor par-te son de poco valor literario y han sido olvidadas; pero bastan unas pocas para inmortalizarle. De ellas, la que
mayores méritos encierra es Li locandiera. Entre las que son también excelentes citaremos II ventaglio, Lajamigliade!l’anfÁquario, La bottega del caffe, etc.Muchas de las comedias goldonianas están en todo o en parte escritas en dialecto veneciano, lo que las hace po-
co aptas para lectura de quienes estudian el italiano literario. De las que están íntegramente en italiano, hemosescogido La locandiera para formar el presente volumen, con el que completamos el texto de tercer curso de Ita-liana, iniciado con nuestras Lelture scelte di geografia, storia e letíeratura dellítalia” (p. vii).En pp. 114-115: Publicidad - “Manuales Molí ¡ para el estudio de idiomas. Director: Francisco de B. Molí ¡ Co-
rrespondiente de la Real Academia de la Lengua / Profesor del Instituto Nacional Ramón Llulí. Volúmenes pu-blicados. 1 Serie A. ¡ Serie B”.9 Francesc Bola Molí i Cassasnovas (1903- 7). Lingúista y editor. Fue profesor de idiomas y corresponsal de la Re-al Academia de la Lengua. Preparó, junto a Antoní A!caver, el Diccionario catali-valenciñ-balear (1921) y la Orto-grafía mallorquina segons les Normes de l’lnslitut (1931), entre otros. Fundó el Instituto de Estudios Catalanes (1930),la Editorial Molí (1933), donde publicó las colecciones: Les ¡lles d’Or (1934), Raixa (1954), Trebalís i els dies (196-1),
así como numerosos textos en varios idiomas (véase El criat de das amos, C-IV).
11 En pp. 2-3: Dedicatorias - “Eccellenza. ¡ La bontá, e clemenza grande dell’ ¡ Eccellenza Vostra giá da noi per lun-go tempo ¡ conosciuta, ed esperimentata, ci ha fatto ¡ coraggio di dedicarte la presente Come- ¡ dia, sperando
che pee un solito effetto ¡ di sua gentilezza, sará per accettare ¡ quest’atto del nostro profondo ossequio, e ¡venerazione, che tutti le prolessiamo. ¡ II titolo della medesima é II Servo di due Padroni. LAutore é u Signar Ayo-¡ (cato) Carlo Goldoni, la cui celebritá giá abastanza é nota; viene questa poi illustrata dallaugusto, e veneratis-
sima no- ¡ me di Vostra Eccellenza a cui é dedicata, onde / sotto tal protezzione ne speriamo nel rappresentar-la un comune cortese compatimento; ed humilmente pregandolo a continuarci la sua valevolissima. e pregatis-
sima grazia, ci diamo l’alto onore ¡ di protestarci. ¡Dell’Eccellenza Vastra ¡ Umilissimo devotissima ed obliga-tissirno Seno ¡ Li Rappresentanti”; pp. 4-5: “Eccellenza. ¡ Ho creduta troppo opportuna questa ¡ occasione per
sodislare lardente desiderio ¡ mio, di dare, cio’é, una publica testimo- ¡niana dell’umilissima servitiz che all’Ec-cellenza Vostra professo, e di renderle le piú vi- ¡ve e sincere grazie. si per Ii moltissimi ¡ beneficj ricevuti, siper essersi degnato, contra mio merito, d’eleggermi Direttore ¡ da codesto Teatro, e altres’i per la gran- ¡ dissi-
ma bontá avuta di compartirmi per ¡ si lungo tempo. Cié peró é quanta inten- ¡do ora di fare, affidato su la es-peritata ¡di Lei clemenza, che sará per perdo- ¡ nare tal mio ardire, e che si degnerá ¡ agradire la buona volontádellinfirno 1 de suoi servitori, giacché la tenuitá delle sue lorze non le permettono d’avantaggio; supplico dun-que l’Eccellena Vastra a non sdegnare questa dirnostranza del mio umilissimo ¡ ossequia, e di continuarmi la
venere- ¡ tissima sue protezione, accioché possa ¡ sempre glariarsí ¡ d’essere quelle col ba- / ciarle le veste mido lonore di prote- ¡ starmi, ¡ Dell’ Eccellenza Vostra ¡ Umilissimo devatissimo ed obligatissimo Servitore ¡Ludovico Felloni Direttare”.12 Traducción anónima en portugués: O criado de dous amos, traducida do idioma italiana e posta segundo agostado 0w-
atra partuguez (Lisboa: Na olficina de Francisco Borges de Sousa, 1781) BPN: NG-0292661.13 En p. ii-iii: Dedicatoria - “Alía ¡ Eccellentissima Signora ¡ La Signora ¡ Doña Maria Agostina ¡ Zapata de Ca-latayud. Fernández ¡ de Mijar. Marchessa della Mina, Duchessa 1 della Palata, Principessa 1 di Massa, ecc. ¡ De-
siderando parte della Compagnia de’ Virtuosi ¡ del Teatro della malta illustre Ciltá di Barcellona ¡ dare can lapresente Commedia della Sposa Persia ¡ na un picciolo divertimento publico allEccellenza Vostra in giorno diriposo: prende la medema Yardire di ca- ¡ ronarla con il nome di Vostra Eccellenza; da che spera, che ¡ non so-lamente sará difesa da agni sarta di censura, ¡ ma ancora saran sostenute le debolezze de’ medesimi ¡ Virtuasiqualí per semplice passatempo di Vostra Eccellenza e ¡ non per praprio mestiero intraprendono la recita della¡ presente Commedia ande secan le loro scarse fatiche ¡ non sarA questa compita, non resterá che can un ¡ gra-to campatimento di Vostra Eccellenza non Ii si conceda di po- ¡ tersi protestare con tutta l’ossequio. ¡ Umilissi’o-ii devotissimi, ed obligatissirni ¡ Servitori /1 Rappresentanti della Commedia”.14 En p. y, vii: Argumento en español - “Machmut primer Ministro en Hispan Capí- ¡ tal de Persia, hombre de ex-traordina- ¡ ria virtud, es el Padre de Tamas, prometido ¡ esposo desde edad de cinco añas (según la cas- ¡ tum-bre de Oriente) a Fátima, hija de Osmán ¡ Tártato, hombre devalaren las Armas. Ha- ¡ viendo ya Fátima cum-plio las quince añas, ¡ viene conducida al casamiento de Tamas por su ¡ proprio Padre Osmán; pero siendo Ta-mas se- ¡ ducido del amor de Ircana su esclava, intenta ¡ divorciarse can su verdadera esposa Fátima, re- ¡ sis-tiendo el prometido casamiento, y a la va- ¡ luntad de su Padre Machmut, el qual, movido ¡ de los consejos de
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Osmán, determina vender ¡ al mismo la dicha escla~’a Ircana, coma verda- ¡ ¿era causa de la repugnancia del
hijo, de cu- ¡ ya venta toman origen los accidentes de la pre- ¡ sente Comedia, expressados en las extravagan-
¡ cias de Tamos, en las imposturas de Cúrcuma, en las resoluciones de Osmán y en las ¿eses- ¡ peraciones de Ir-
cano, la qual por un extrema- ¡ do excesso de amor, y de reías, llega hasta ¡intentarla muerte de lamas can su
propia ¡ mano, por no cederlo a Fátima su contraria; 1 y después en el misma hecho sorprendida de ¡ la mis-
ma Fátima se descubre a Tamas el in- ¡ grato intento, el qual aborreciendo el depra- ¡ vado amor de Ircana, y
despidiéndola avergon- ¡ zada. estima la constante virtud de Fátima con/extremas de amor como a verdade-
ra, y legí- ¡ tima esposa a alegres bodas conduce.
Los acontecimientos de l.rcana, se expon- ¡ drán en otra parte, que forma la continuación! de la presente Comedia”.
15 Colección facticia de teatro con índices manuscritos, a tinta, al comienzo y al final del volumen.
16 En PP. 1, 48: Nota manuscrita a lápiz - “Nada”.
17 En pp. 135-146: Biografía - “Notice sur Goldoni”.
18 En p. 148: Grabado de E. Massard - “Voyez... la... albos; allez, voyez, portez-lul de secaus, Arte 111. sc. VI”.
19 En pp. 147-148: Dedicatoria - “A Madame ¡ Madame Marie Adélaide ¡ de France
20 En Pp. 251-253: Estudio - “Examen du Bourru Bienfaisaní”.
390
Lista de dramas con música
(en español)
391
A continuación se incluyen los textos manuscritos e impresos de las
obras que se adaptaron y tradujeron para las representaciones, o que
sólo contarOn con una versión impresa en español, en los teatros en los
siglo dieciocho, diecinueve y veinte. El material se conserva distribuido
entre la Biblioteca Nacional de Madrid, Biblioteca Histórica Municipal
de Madrid y Biblioteca de Catalunya de Barcelona, así como en
bibliotecas y fondos extranjeros. También hay obras en fondos privados.
Las fichas de los dramas jocosos van precedidas de la letra (E) para
indicar que los ejemplares están en español. Las obras aparecen
indistintamente como “comedia lírica, drama jocoso, drama en música,
ópera cómica y zarzuela”.
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El amor artesano. Drama jocoso en música. Para representarse en el Theatro Italiano de la ciu-
dad de Cádiz en el año 1767. Cádiz. Por Don Manuel Espinosa.
163 pp. 10cm. Imp. dedicatoria.
Rosina: [“Bella cosa gli é II vederel..”].
BIT: Vitrina D, Estante X
E-I.2
El amor artesano, ¡ Drama jocoso ¡ en música, ¡ Para representarse en el teatro de / Los Ca-
ños del Peral, en celebridad ¡ del feliz cumple altos de la reyna ¡ nuestra señora, ¡ Siendo
impresario ¡ Don Domingo Rossi, ¡ en el año 1796. / Madrid ¡ en la Imprenta de Don Blas
Román 1 Con Licencia.
126 pp. 9.5 cm. Imp. (4-5): dedicatoria3, (9): autor4 (Texto bilingúe).
Rosina: “Cosa hermosa es ver el Alba...”.
BNM: T 24580
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso Lanrore arligiano (1761) de
Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Gaetano Latilla.
La obra original fue estrenada en el Teatro Sant’Angela de Venecia en 1761.
Edición (Cotarelo, 1917, p. 276).
El mismo libreto tuvo música de Francesco Gherardeschi (Teatro Público de Lucas, 1763); Florence Leo-
pold Cassmann (Hafburg-Theater de Viena, 1767); un aficionado (Teatro Ducal de las Salinas de Pia-
cenza, 1769>; Florence Leopoid Gassmann (Teatro Ducal de Milán, 1770); Joseph Schuster (Teatro Gius-
tiniani de San Moisé de Venecia, 1776); Agostino Atlorimboni (Teatro Tordinot-ia de Roma, 1778) y va-
rios compositores (pasliccio) (Nuevo Teatro -Principal- de Barcelona, 1789>’.
Se trata de la primera parte de la trilogía del amor. El autor preparó las obras para el Teatro Sant’Ange-
lo, que abarca los tres estamentos de la sociedad del momento: L’amorc contadino (11 de noviembre de
1760> con música de Giovarmi Battista Lampugnani, L’amore artigiano (21 de diciembre de 1760) y L’a-
more in caricatura (18 de enero de 1761> can música de Vincenzo Ciampí
Fue un gran éxito en Italia y Europa.
Partitura
El amor artesano.
No localizado (véase L’anzore artigiano, 1-1.2-3).
Música de Florence Leopold Gassmann.




El amor pastoril Zarzuela.
38 ff. 15 cm. (tres ejemplares)’ Ms. (C: cubierta): nota’, (C: 27v-30r): aprobación: Madrid,
25.VI.1767’.
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Flora y Rosa: “¿Qué cosa es este fuego?..”.
BHM: Tea. 187-39 (56~7)*
E-II.2
[El amor pastoril. ¡ Zarzuela. ¡ Eritretegida de bayles.1 Fiesta, ¡ que se ha de executar ¡ en
Gasa del Excelentísimo Señor Príncipe ¡ de la Gathólica, Embajador de 5. M. ¡ El Rey de dos
Sicilias, en celebridad ¡ de los Desposorios del Sereníssimo Señor ¡ Don Carlos de Borbón,
Príncipe de ¡ Asturias, con la Serenísima Señora Doña María Luisa de Borbón, Princesa de
Parma. ¡ Madrid. ¡ En la Imprenta de Joachin Ibarra. MDCCLXV.
101 pp. 11.5 cm. Imp. (cubierta): ano.
Flora y Rosa: “¿Qué cosa es este fuego?..!’.
BNM: T 22395; ERG: RODA 079
Texto completo en verso de la traducción de Manuel Canfrán, según los manuscritos de la Biblioteca
Histórica de Madrid, del drama jocoso La cascina (1756) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los
pastores de la Arcadia, con música de Giuseppe Scolari. La obra original fue estrenada en el Teatro Cri-
mani de San Samuele de Venecia con música de Giuseppe Scolari.
La abra se conoce también como La quesera, pero es una traducción distinta a La quesera (dj E-XLII) y
El queso de Casilda (sas E-XLIII).
Edición: Las queseras, 1767 (Cotarelo, 1899, p. 65).
El mismo libreto tuvo música de Johann Christian Bach (Teatro del Hay Market de Londres, 1763).
Fue un gran éxito en Italia y Europa.
Partitura
E-II.3
Acompañamiento y voz. Zarzuela El amor pastoril. Nápoles.
‘o424 ff. (75, 62, 250, 35, 2 ff.) 28 cm. Ms.
Flora y Rosa: “¿Qué cosa es este fuego?..”.
EHM: Mús. 42-2
Partitura ¡ partes: 5 (Flora), 5 (Rosa), acomp. gen., vn 1 (4), vn 2 (2), va, ob 1, ob 2, fg oblig.,
trm 1, trm 2, trm oblig., tim b 2 (5), ba 3 (6)
Parte vocal en verso de la traducción de Manuel Canfrán, según los manuscritos de la Biblioteca Histó-
rica de Madrid, del drama jocoso La cascina (1756) de Folisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pasto-
res de la Arcadia, con música de Giuseppe Scolari. La obra original fue estrenada en el Teatro Gromani
de San Sarnuele de Venecia con música de Giuseppe Scolari.
Incluye: 1. Señora Portuguesa: “A mucho tiempo...”, 2. Señora Paca: “Ayudadme, socorredme..,”,




Zarzuela nueva La buena fillola o Buena muchacha.
It34 fI. (14, 20 U.) 15.5 cm. (dos ejemplares) Ms. (A: II: cubierta): dibujo, texto’, (A: 1, II: cu-
bierta; 13:11: cubierta): firma censor, (13:1: cubierta, ir): título’t (13:11: 25v): firma copista.




Zarzuela; La bella 1 illola.”
25 ff. (11, 11, 3 fI.) 15.5 cm. Ms.
Fenisa: “¡Qué placer y qué contento!..”.
BHM: Tea. 8-8’
E-11L3
Música de la zarzuela La bella fillola. Del señor Pichini. Ydalgo.
‘7112 II. (49, 63 fI.) 28.5 cm. (apais.) Ms.
Fenisa: “¡Qué placer y qué ~
BHM: Tea. 52-2
E-IU.4
Zarzuela Nueba, La buena fillola o hija. Buena muchacha.
‘968 11. (29, 39, 25 II.) ‘~ 15.5 cm. Ms. (Ir): autor -
Fenisa: “¡Qué placer y qué contento!...”.
B1-IM: Tea. 188-2 bis (11-10)”
E-llI.5
Zarzuela nueva. La buena fillola o La buena muchacha (o la) hija. Traducida por Don
Antonio Basso.
38 fI. 16 cm. Ms. (cubierta): dato20 (copia del siglo diecinueve).
Fenisa: “¡Qué placer y qué contento!...”.
BIT: 6757V’
Texto completo en verso de la traducción de Antonio Furmento Bazo”, según Aguilar Piñal (Ca tñlogo, 1,
1981, p. 555, n’. 3833) del drama jocoso La buonafigliuala (1757) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), en-
tre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La obra original fue estrenada en el Tea-
tro Aliberti, llamado de las Damas, de Roma en 176W-
El mismo libreto tuvo música de Egidio Romoaldo Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757).




50 fI. 28.5 cm. (apais.) Ms.
La Marquesa: “Amo tus bellos ojos...”.
BJIM: Tea. 52-2
Parte vocal en verso de la traducción de Antonio Furmento Bazo del drama jocoso La buona figlivola(1760) de Polisseno Fegejo (Garlo Coldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccolé
Piccinni. La obra original fue estrenada en el Teatro Aliberti, llamado de las Damas, de Roma24.
Incluye: 1. Primer Acto. Aria. Señora Segura. La Marquesa: “Amo tus bellos ojos...”, 2. Segundo Acto.
Cabatina en la Bella fillola. Señora Portuguesa. “Amaré, seré constante...”, 3. Aria. SeñorCamas. Caba-
Hero Armindoro: “Te amaré, seré constante...”, 4. Cavatina. Señor Gamas. Caballero Armindoro: “Amo,
es cierto, a la Marquesa...”, 5. Ariaa solo en la Zarzuela de la Bella Fillola. Para la Señora Gertrudis Cor-
tinas. El cavallero Arrnindoro: “Amo, es cierto, a la Marquesa...”, 6. Caballero Armindoro: “Amo, es
cierto, a la Marquesa...”. -
Fue un gran éxito en la época en toda Europa.
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E-III.7
Música del Sainete de Pascua El Nuebo Plantío en La bella fillola: Del Señor Guerrero. 1768.
12ff. 30cm. (apais.) Ms. (lv): datoS.
Voz: “Si el mayo apacible...”.
BHM: Mús. 62-42
Partes: 5, vn 1, vn 1 y ob, vn 2, vn 2 y ob, tr 1, tr 2, yo, cl
Parte vocal en verso (baile pastoril> del sainete de autor anónimo El nueva plantío (1768) para el drama
jocoso La bella filliola (1760> con música de Antonio Guerrero26.




Las bodas de Dorirta. Dramma jocoso en música, para representarse en el teatro de la muy
ilustre ciudad de Barcelona, en el año de 1760. Dedicado al Excelentísimo Señor Don Maria-
no de Éboli y Revertera. Barcelona, por Francisco Genéras.
112 pp. 12cm. (Texto bilingíle).
Conde: [“La voglio cosi...”1. 27
BIT: Vitrina A, Estante 3
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso Le narre o Le narre di Do-
rina (1755) de Polisseno Pegejo (Carlo Goldoni>, entre los pastores de las Arcadia, con música de Balda-
ssare Galuppi. La obra original fue estrenada en el Teatro Marsigli-Rossi de Bolonia.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scolari (Teatro Ducal de Milán, 1757).
Partitura






EL BOTICARIO, ¡ Oran-una jocoso, ¡ para representarse ¡ armónico, en el Theatro Italiano ¡
de la Nobilísima Ciudad ¡ de Cádiz. ¡ Escrito ¡ Por el Doctor Carlos Goldoni, ¡ Poeta Vene-
ciano8. ¡ Traducido de el Idioma ¡ Italiano al Español, en metro ¡ Castellano ¡ por Don Juan
Pedro ¡ Maruján y Zerón. ¡¡ Cádiz: Por Don Manuel Espinosa, ¡ Impresor de la Real Marina.
171 pp. 10cm. Imp. ([i]): orden de impresión: Cádiz, 13, 19.VI.1762’ ,([ix]>: autores>’ (Texto bi-
lingtie).




El Boticario. ¡ Dragma jocoso, ¡ para representarse ¡ armónico / en el Theatro Italiano ¡ de
la mui noble, y mui leal ciudad ¡ de Sevilla. ¡ Año de 1764. ¡/ Con licencia de los Señores
Provisor, y Juez 1 de Imprentas: En Sevilla, en la Imprenta de Manuel Nicolás 1 Vázquez, en
calle de Génova.
111 pp. 9.5 cm. (Texto biinglie).
Mengone: “Todo el día, majando, majando...”.
BNIM: T 22262
Texto completo en verso de la traducción de Juan Pedro Maruján y Cerón” del drama jocoso Lo speziale
(1755> de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, basado en la comedia La spe-
ziale o Lafinta amnialata (1751) con música de Vicenzo Pallavicina, en el primer acto, y Domenico Fischie-
tti, en el segundo acto. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimaní de San Samuele de Venecia.
Edición: Cádiz, Sevilla (Cotareto, 1917, Pp. 257, 286).









LA BUENA HIJA, ¡ dramma jocoso ¡ en música, para representarse en ¡ el Theatro Italiano
de la Nobilis ¡ sima Ciudad de Cádiz, este ¡ año de 17621 ¡ Traducida del idioma ita ¡
liano al Español, en metro Castellano. Por Don Juan Pedro / Maruján y Cerón. ¡ En Cádiz:
Por Don Manuel Espinosa, 1 Impressor de la Real Marina.
180 Pp. 10 cm. Imp. ([iii-iv]): argumento, ([viii], 64-65, 180>: firma censor (3), (1): autor>’, (181):
falta texto” (Texto bilingíie).
Cecchina: “¡Qué placer tan delicioso!..”.
BNM: T 6678, T 7314, T 21184
E-VI.2
La buena ¡ hija. ¡ Drarnma armónica, ¡ jocosa, ¡ para representarse en ¡ el Theatro Italiano
de la mui, No ¡ ble y mui leal Ciudad de Sevilla. ¡ Traducida de el Italiano ¡ al metro caste-
llano ¡ por Don Juan Pedro ¡ Maruján y Zerón. ¡ Con licencia: En Sevilla, en la Im ¡ prenta
de Manuel Nicolás Váz / quez, en calle de Gé / nova”.
136 pp. 14 cm. Imp. (3>: autores . (Texto bilingile).
Cecchina: “¡Qué placer tan delicioso’...”.
BNM: T 26171
Texto completo en verso de la traducción de Fedro Maruján y Cerón>’ del drama jocoso La buonafigliuola
(1760) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastares de la Arcadia, con música de Niccolé Pi-
ccinni. La obra original fue estrenada en el Teatro Aliberti, llamado de las Damas, de Roma”.
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Edición: Sevilla, 1764 (Cotarelo, 1917, p, 286).
El mismo libreto tuvo música de Egidio Romoalda Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757) y Salva-
tare Perillo (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1760>.
Fue un gran éxitos en la época en toda Europa.
Partitura
La buena hija.
No localizado (véase La buonafiglinola, I-V.4-5).
Música de Niccolé Piccmni.
(La butonafl’gliuola, I-V.6>.
Música de Luigi Boccherini.
(La Gecchina o La bííonafigliuola, I-X.2-3>.
Música de Pietro Generali.










Letra ¡ de la Música contenida en la Zarzuela, ¡ intitulada en Idioma Italiano ¡ LA BUONA
FIGLIOLA, ¡ y en Castellano ¡ LA BUENA MUCHACHA: ¡ la qual se representa por la
Compañía de María Hidalgo en el Coliseo ¡ de la Cruz. Compuesta por el insigne Nicolás
Piccini, a excepción de la ¡ que se nota con unas que lo es por Don Pablo Esteve y Grimau,
etcétera. / Quien la dedica al Excelentísimo Señor ¡ Duque de Ossuna, etcétera, etcétera, et-
cétera. ¡¡[Madrid.] Con Licencia. Año de 1765.40
23 pp. 10 cm. Imp. ([iii-v]>: dedicatoria , ([vi-vii]): prólogo41.
Fenisa: “¡Qué placer, y qué contento’....”.
BNM: T 22325; BIT: 46277
E-VII.3
La buona figliuola ¡ zitella. / Dramma giocoso per musica. ¡ Del Signore Dottor Carlo Gol-
doni. ¡ Da rappresentarsi ¡ nel Nuovo Teatro ¡ Del Reale Sito ¡ D’ARANGUEZ, ¡ L’Estate
dell’anno 1769. 1 In Madrid. ¡ Nella Stamperia Reale della Gazeta.
42 43127 pp. 14.5 cm. Imp. (3): autor , (5-7): cinco arias alternativas , (128): orden de impresión:
Valencia, 4.1.1769 (Texto bilingiie>.
Cequina: “¡Qué placer y qué deleite’..”.
BNM: T 22314
Ejemplar sin encuadernar al que le falta la página con el título en español, pero cuyo texto coincide con
el de Antonio Frumento Bazo.
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E-V114
Zarzuela famosa. ¡ La buena muchacha; ¡ o ¡ Bella figliola. ¡ Drama jocoserio / para re-
presentarse ¡ en el Teatro de la muy ¡ Ilustre Ciudad de Barcelona, ¡ en el año de 1770. ¡ Por
la compañía ¡ Cómico-Española ¡ de Zaragoza, ¡ de que es Autor Carlos Vallés”. ¡¡ Barce-
lona: En la Oficina de Pablo Gampins Im ¡ presor, calle de Amargos.
66 pp. 10 cm. Imp. (2): dedicatoria , (4>: orden de impresión: Barcelona, 30.VIII.1770.
Fenisa: “¡Qué placer, y qué contento’....”.
BNM: T 24603; BJM: T-Enc 537; BIT: 67571”; 13GB: C 400, n0. 251 (781.961 Lic)
E-VII.5
Zarzuela famosa, ¡ La buena muchacha; ¡ o ¡ Bella Figliola. ¡ Drama jocoserio ¡ para re-
presentarse ¡ en el Teatro de la muy ¡ Ilustre Ciudad de Valladolid, ¡ en el año de 1772. ¡
47
Por la Compañía ¡ cómico-española, ¡ de que es Autor Joseph Vallés - ¡ Traducida ¡ por
Don Antonio Bazo. En Valladolid: En la Imprenta de Doña Ma ¡ ría Antonia Figueroa.
64 Pp. 10.5 cm. Imp. (cubierta>: nota manuscrita , (2): dedicatoria1
Fenisa: “¡Qué placer, y qué contento’..,.”.
BNM: T 24602
Texto completo en verso de la traducción de Antonio Frumento Bazo” del drama jocoso La buona fi-
gliuola (1760> de Polisseno Fegejo (Garlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de
Niccoló Piccinni. La obra original fue estrenada en el Teatro Aliberti, llamado de las Damas, de Roma’.
Se conservan dos traducciones distintas del libreto en español; la de 1765, según Signorelíl (IV, 1790, p.
90>, es la de Ramón de la Cruz, pera Cotarelo señala que dado que todos los textos conservadas coinci-
den, todas deben ser de Antonio Bazo (1899, Pp. 70-73>.
Edición: Barcelona, Valladolid y Valencia -esta última no aparece- (Cotarelo, 1899, p. 71>.
El mismo libreto tuvo música de Egidio Romoaldo Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757) y Salva-
tare FenIlo (Teatro Giustiniani de San Mois~ de Venecia, 1760).
Fue un gran éxito en la época en toda Europa.
E-VII.6
Primera Parte de La Buena muchacha. Drama jocoso en música para representarse en la Sala
del Duque de Gandía, en el Carnaval de 1769. Valencia: Francisco Burguete. (Texto bilingúe).
No localizado (Salvá, 1872, 1, p. 575>.
Partitura
La buena hija.
No localizado (véase La buonafiglinola, I-V.4-5>.
Música de Niccoló Piccinni.
(La buonafigliuola, I-V.6>.
Música de Luigi Boccherini.
(La Ceccliina o La buonafiglinola, I-X.2-3).
Música de Pietro Generali.




Zarzuela. La Buena Muchacha. 2’ parte.
41(19, 22 ff.) 15.5 cm. Ms.
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Armidoro: “De la bella Marquesita...”.
BI-IM: Tea. 188-2
E-VIII.2
Zarzuela. La buena muchacha casada. 2’ parte.
42 ff. 16.5 cm. Ms.
Armindoro: “De la bella marquesita...”.
BIT: 67442
E-VIII .3
LA BUENA ¡ MUCHACHA ¡ CASADA. ¡ Drama jocoso en música, para re ¡ presentarse
en el Teatro de Málaga, ¡ en el año de 1771. ¡ Dedicado: ¡ Al mui ilustre Señor Don / Bar-
tholomé Román de Urbina, etc. ¡ Con licencia / Del Excelentísimo Señor Gobernador, Juez ¡
de Imprenta, en la de Francisco Mar / tinez de Aguilar, en la calle de ¡ San Juan.
122 pp. 9.5 cm. Imp. ([iii-iv]) dedicatoria’2, ([y]): autor”, (122>: orden de impresión: Málaga,
1.IX.1771, ([124]>: nota manuscrita”. El Cavallero Armidoro: “De la bella marquesita... -
BNM: T 7316
E-VIII.4
La ¡ BUENA MUCHACHA ¡ CASADA. ¡ Drama jocoso en música, ¡ para representarse ¡
en el Teatro de la mui Ilustre Ciudad ¡ de Barcelona en el año 1763. ¡ Dedicado ¡ al mui ilus-
tre SEÑOR ¡ DON BONIFACIO ¡ DESCALSI, etc. ¡¡ Barcelona: Por Francisco Genéras, ¡
Impressor, y Librero. ¡ Véndense en su misma casa, en la Bajada ¡ de la Cárcel.
126 Pp. 15 cm. Imp. (4-5): dedicatoria’t (7): protestas”, (126): orden de impresión: Barcelona,
25.IX.1763. (Texto bilingúe).
Cavallero Arinindoro: “De la bella Marquesita...”.
BNM: T 22268; BNP: Yd 5454
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso La buonafigliuola maritata
(1761> de Polisseno Fegejo (Garlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló
Piccinni. La obra original fue estrenada en el Teatro Formagliari de Bolonia.
Edición: Barcelona (Cotarelo, 1899, p. 72; 1917, Pp. 242-243).
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scolari (Teatro de Murano de Venecia, 1762) y Tommaso Tra-
etta (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1765).
E-VIII.5
La buena muchacha casada. Zarzuela jocosa en música.
Madrid, 1769. (Texto bilinglie>.
No localizado (Palau, VI, 1951, p. 226, n0. 103375>.
E-VHI.6
Segunda Parte de La Buena muchacha casada. Drama jocoso en música para representarse en la
Sala del Duque de Gandía, en el Carnaval de 1769. Valencia: Francisco Burguete. (Texto biingiie).
No localizado (Salvá, 1872, 1, p. 575).
Partituras
La buena muchacha casada.
No localizado (véase Pamela maritata, I-XXVIII.2>.
Música de Giuseppe Farinelli.
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Buovo ¡ De Antona 1 Drama jocoso en música, ¡ para representarse ¡ en el Teatro de la Muy
Ilustre / Ciudad de Barcelona, ¡ en el año 1760. ¡ Dedicado al muy Ilustre Señor ¡ Don Mi-
guel ¡ de Inurnberri, y Valanza, ¡ CayMileto del Orden de San ¡ tiago, Brigadier de los Rea-
les Exércitos de Su Majestad Católica ¡ y Coronel del Regimiento de ¡ Dragones de Bélgica,
etc. ¡ ¡ Barcelona: ¡ Por Francisco Cendras, Impresor.
135 pp. 10 cm. Imp. ([51): dedicatoria>’, ([9]>: protesta, ([136]>: orden de impresión: Barcelona,
22.111.1760. (Texto bilingúe).
Menichina: “Esta aura suave...
BN’M: T 22289; BIT: Vitrina A, Estante 3
E-IX.2
Buovo de Antona. ¡ Drama jocoso en música, 1 para representarse ¡ en el Teatro de la Muy
Ilustre 1 Ciudad de Barcelona, 1 en el año 1760 . ¡ Dedicado 1 al excelentíssimo señor ¡ Don
Joachin / de Ossorio, etc. ¡ Barcelona: Por Francisco Genéras, ¡ Impressor, y Librero. ¡ Vén-
dese en su misma Gasa, en la Bajada 1 de la Cárcel.
125 pp. 14.5 cm. Imp. (4): dedicatoria’t (125>: orden de impresión: Barcelona, 15.XI.1763. (Tex-
to bilingtie).
Menichina: “Esta aura suave... -
13GB: C 400, n0. 922 (781.961 Tras>
E-IX.3
Buovo de Antona. ¡ Drama jocoso en música ¡ para representarse ¡ en el Theatro de la mui
Noble, y Leal ¡ Ciudad de Sevilla, en el primer año ¡ de su permisión de 1764. Con licencia.
En Barcelona, y por su Original ¡ en Sevilla. / Véndese en la Casa de dicha Ópera.
128 pp. 15 cm. Imp. (4-5): dedicatoria”’, (126-128): cuatro arias alternativas. (Texto bilingúe).
Menichina: “Esta aura suave....”
BNM: T 22350
E-IX.4
Buovo ¡ de Antona. ¡ Dramma jocoso en música, ¡ para representarse ¡ en el Teatro de la Muy
Ilustre ¡ Ciudad de Palma 1 en el año 1767. ¡ Dedicado ¡ al muy Ilustre Señor ¡ Don Jayme Ba-
lles ¡ ter, Conde de Ayamans, etc. ¡ Palma: Por Guillermo Bausa, ¡ Impresor, y Librero.
132 Pp. 10 cm. Imp. (2-5): dedicatoria”, ([132]>: orden de impresión: Palma, 8, 13, 26.V.1767.
Menichina: “Esta aura suave...
BNM: T 22288
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso Buovo d’Antona (1759) de
Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Tommasa Traetta. Las
obra original fue estrenada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia.
Edición: Barcelona (Cotarelo, 1917, pp. 237,286); Palma (Cotarelo, 1917, p. 281).
Fue un gran éxito en España.
Partitura
Buovo de Antona.
No localizado (véase Elperegrino en su patria, E-XXXVII.3>.







62ff. (175r-237v ff.) 15.5 cm. Ms.
Perico, Justo y Antón: “Vamos, compañeros... -
BUS: 250-87 (5)
E-X.2
En las selvas sabe amor tender sus redes mejor. Los cazadores.
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33 fi. 15.5 cm. (dos ejemplares> Ms. (B: 61v-64v>: aprobaciones: Madrid, 3, 5, 7, 10,
6224.XI.1764
Perico, Justo y Antón: “Vamos, compañeros... -
BHM: Tea. 189-5 (113~8>*
E-X.3
Música para la Zarzuela de el Excelentísimo Embaxador de Nápoles. Año 1764. Enero 20 de 1764.
64 63 6618 ff. 15.5 cm. (dos ejemplares> Ms. (A: cubierta): año , (13: cubierta>: título -
Perico, Justo y Antón: “Vamos, compañeros...”.
BHM: Tea. 189-5 (113~8)*
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Gruí, según Cotarelo (1917, p. 325 y 1899,
p. 60, n0. 1) del drama jocoso LII ucceliatorí (1759> de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni>, entre los pasto-
res de la Arcadia, con música de Florence Leopold Gassmann. La obra original fue estrenada en el Te-
atro Giustiniani de San Moisé de Venecia-
FI mismo libreto tuvo música de Niccoló Piccinril (Nápoles, 1758) y
Pietro Guglielmi -en una reducción como intermedio- (Teatro della Palía de Roma, 1758>.
Existe manuscrito de la música (Cotarelo, 1899, p. 260>.
Existen dos versiones distintas de la obra: una anónima en la que se mantienen todos las personajes de
la obra original y otra, la de Cruz, en la que se reduce el reparto sólo a los campesinos, eliminando los
nobles; esta segunda versión está basada en el texto del intermedio empleado por Piccinni.
E-X.4
[Los cazadores. ¡ Zarzuela.] Fiestas, ¡ que se han de hacer en Gasa del Excelen ¡ tíssimo Se-
ñor Príncipe de la Católica, Em ¡ bajador de Su Magestad el Rey de las Dos Sicilias, ¡ con mo-
tivo de los Desposorios de los Serenís ¡ simos Señores Archiduque Pedro Leo ¡ poldo, y Do-
ña María Luisa, Infanta de España. En Madrid: ¡ MDCCLXIV. ¡ Por Joachín Ibarra.
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132 pp. 12 cm. Imp. ([i-iii]>: prólogo alegórico, ([1-50]): fin de fiesta, (s¡n): lista de comedias
Cantan los tres: “Vamos, companeros...
BNM: T 23134, 7/78979 Comedias Varias, XII
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz’ del drama jocoso GI’uccellatori (1758) de
Polisseno Fegejo (CarloGoldoni>, entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni y Pietro
Guglielmi (reducción como intermedio). La obraoriginal fue estrenada en el Teatro della Palía de Roma.
El mismo libreto tuvo música de Florence Leopold Gassmann (Teatro Giustiniani de San Moisé de Ve-
necia, 1759>.
Existen das versiones distintas de la obra: la de Cruz se basa en el intermedio en dos actas, con música
de Piccinni y Guglielmi, por lo que reduce el reparto a los campesinos y elimina a los nobles, mientras
que en la versión anónima se basa en el original y mantiene todos los personajes de la obra.
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E-X.5
LOS CAZADORES. ¡ Ópera bufa.” / Para representarse ¡ en el Teatro de la Muy Ilustre ¡
Ciudad de Palma en el año /1767. ¡ La miisica es del Señor Floriano ¡ Guzmán’1. ¡ Se ad-
vierte, ¡ que el dueto es del Señor Jacobo Rust, ¡ Romano Maestro del presente ¡ Theatro.
120 pp. 9 cm. Imp. (2): dedicatoria~, (4-7>: añadidos’3, (120>: orden impresión (Texto bilingile).
Todos: “Vamos, compañeros...
BNM: T 22282; BIT: Vitrina A, Estante 3
Texto completo en verso de la traducción de autor anónima del drama jocoso GI’uccellatori (1759> de Po-
lissena Fegeja (Carla Galdani>, entre los pastores de la Arcadia, can música de Flarence Leopald Gass-
mann. La obra original fue estrenada en el Teatro Giustiniani de San Maisé de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Niccoló Piccinni y Pietra Guglielmi (pasticcio) en una reducción como
intermedio (Teatro della Palía de Rama, 1758).
Edición: Palma de Mallorca (Cotarelo, 1917, p. 283>.
Existen das versiones distintas de esta abra: en la anónima se mantienen todas los personajes de




Para la Zarzuela de Nápoles Los cazadores.
312 fi. (59, 36, 217 ff.) 28.5 cm. (apais.) Ms. (vn 1, vn 2, acamp. cont.): dato”.
Perico, Antón, Justo: “Vamos, companeros...
BHM: Mús. 56-2
E-X.7.
Voz y baxo en la Zarzuela Los Cazadores.
328 fI. (56, 36, 236 ff.> 28.5 cm. Ms.
Perico, Justo y Antón: “Vamos, compañeros...”.
81dM: Mús. 56-2
Texto completo en verso de la traducción de autor anónima del drama jocoso Cl’uccellatori (1759> de
Palisseno Fegeja (Garlo Galdani), entre los pastores de la Arcadia, con música de Flarence Leopold
Gassmann. La obra original fue estrenada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia.
Edición: Palma de Mallorca (Cotarela, 1917, p. 283>.
Existen das versiones distintas de esta abra: en la versión anónima se mantienen todos los personajes de la
obra original, mientras que en la de Cruz se reduce el reparto a los campesinos, eliminando a los nobles.
E-X.8.
Los cazadores. Quintetto. Signare Marticini.
32ff. 31.5 cm. (apais.) Ms.
BHM: Mús. 622-4
Partes: vn 1 (4), vn 2 (3), cl 1, cl 2, ba
Parte instrumental de la zarzuela Los cazadores (1759> de Palisseno Fegejo (Carlo Goldani), entre las pas-
tares de la Arcadia, con música de Florence Leopold Gassmann. La obra original fue estrenada en el Te-
atro Giustiniani de San Moisé de Venecia.
Este baile debió interpretarse al final de la segunda parte.
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Los zelos villanos. ¡ Drama jocoso ¡ en música, ¡ del Señor Joseph Sarti, ¡ que se ha de re-
presentar ¡ en el Teatro ¡ de los Caños del Peral ¡ a beneficio de los pobres ¡ del Real Hos-
pital General ¡ de esta Corte. ¡ Con Licencia en Madrid. ¡ En la Imprenta de Benito Cano. ¡
MDCCLXXXVIII.
129 Pp. 10cm. (Texto bilingiie>.
Cequino: “Sale el alva, es ya de día...”.
BNM: T 6710, T 22320
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso Le gelosie vi/jane (1776) de
Tommaso Grandi, conocido como Pettinato Comico, basado en la comedia 1/feudatario (1752> de Carla
Goldoni, con música de Giuseppe Sarti. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Sa-
muele de Venecia.
El propio Anfossi reolizó unaversión reducida de la obra: Le gelosie vi/jane (Teatro Sacchi de Casale Man-
ferrato, 1779)1
Edición: Madrid (Cotarelo, 1917, p, 283).
La misma comedia tuvo otras versiones: Sandrina a La contadina iii corte de Antonio Sacchini (Roma,
1765) y Giacomo Rust (Venecia,1763>; La can ladina incivilta de Pasquale Anlossi (Venecia, 1775) y La ca-
munita di Caste/ Formico/are o sia Le ge/asic villane de Jacopo Ferretti con música de Vittorio Trento (Tea-








El Conde Caramela. Drama jocoso en música, para representarse en el teatro de la muy ilus-
tre ciudad de Barcelona en el año de 1754. Dedicado al muy ilustre señor Don Judas Tadeo de
Avellaneda, Conde de Laval de San Juan. Barcelona, por Pablo Campins, Impresor
59 Pp. 10 cm. Imp. (59): orden de impresión: Barcelona, 18.VI.1754.
Coro: [“Bel godere il dolce frutto...”].
BIT: Vitrina A, Estante 3
78
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz ,según Cotarelo (1899, pp. 281-282>, o
de autor anónimo del drama jocoso 1/ cante Caramel/a (1751> de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre
los pastores de la Arcadia, con música de Baldassare Galuppi, 1/ Buranel/o. La obra original fue estrena-
da en el Teatro posta iii contrada del Grimani San Samuele de Venecia.
Edición: Barcelona (Cotarelo, 1917, p. 226>.
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El mismo libreto tuvo música de Giovanni Paisiello: 1/ tamburo (Teatro Nuevo de Nápoles, 1773> e
1/ tamburo no/turno (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1773>.
El libreto está basado en la comedia de Philippe Néricault Destouches Le tambora itocturne ou Le mart
devin (1736) -en cinco actas y en prosas-que a su vez se basa en la de Joseph Addison The drumrner or Tire
79
haunted house (1710) -
Partitura
El conde Caramella.
No localizado (véase El tambor nocturno, E-XLV.2>.
Música de Giovanni Paisiello.
E-XIII. CONSTANTE AMOR PERSEGUIDO Y ENEMIGO MÁS LEAL.




Comedia nueva. Constante amor perseguido y enemigo más leal. Tigrane en el Ponto.
46 fi. (13, 20, 13 ff.) 20 cm. Ms. (19v-20r> aprobación: Madrid, 17. X. 1769, (III: 13r>: aprobación:
Madrid, 11, 14, 18, 21.X.1769.
Música: “El monarca del Ponto...”.
BHM: Tea. 99-1
Textocompleto en verso de la adaptación de autor anónimo como comedia, can música incidental, del dra-
ma serio 1/ Tigrane (1741) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música
de Giuseppe Arenci68. La obra original fue estrenada en el Teatro San Giavanni Grisostomo de Venecia.El misma texto tuvo música de Daniel dal Barba (Venecia, 1744)”; Christoph Willibald Gluck (Crema,
1743)82 y Giovanni Battista Lampugnani (Venecia, 1747).
Hay varias indicaciones musicales: primer acto - Música a el lado, por donde se descubre Mitridates
sentado en el trono. Música. “El monarca del Ponto...”, (Ir); segundo acto - Sale Cleopatra sola, oyendo
la música. Música. “O nunca de amor llegara...”, (Ir); tercer acto - Música. “En pausible Himeneo...”,
(9r), Música. “El amor más constante...” (13v>.
Partitura
E-XIII.2
Música en la Comedia Nueba Constante amor Perseguido y Tigranios en el Ponto. Del Señor
Esteve. 1769.
40 ff. 31 cm. Ms
Música: “El Monarca de el Ponto, Mitridates...”.
BHM: Mús. 8-15
Partitura 1 partes: 5 (Música>, vn 1, vn 2 (2), ob 1, ob 2, tr 1, tr 2, yo, cl
Parte vocal en verso de la adaptación de autor anónimo como comedia, con música incidental, del dra-
ma serio 1/ Tigrane (1g41) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con mú-
sica de PabloEsteve -
Incluye: II: “O nunca de amor llegara...”, III: “En plausible Ymeneo...” (1769).
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Arenci (Teatro San Giovanni Grisostomo de Venecia, sa.)
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El criado de dos amos. Ópera cómica en dos actos en prosa.
‘4
46 ff. (20, 26 ff.> 15 cm. (dos ejemplares) Ms. (A: cubierta>: año
Carolina: “¡Fermín! ¡Oh Dios!..”.
BHM: Tea. 189-23
Texto completo en prosa de la traducción de autor anónimo del libreto Le va/ef de de¡¡x maUres (1799) con
texto de Fran9ais Rogers y,~música de Fran~ois Devienne, basado en la comedia 1/ servitore di dite padro-
ni (1745) de Carlo Goldoni . La obraoriginal fue estrenada en el Teatro Feynard de París.
El mismo libreto tuvo música de Niccolé Piccinni (Teatro Grimaní de San Samuele de Venecia, 1794)’;
Stefano Cristiani” -como ópera española en un acto- (Teatro de los Caños del Peral, 1803v -
Un ejemplar de la edición en español estuvo entre los Pape/es de Barbieri (BNM: Ms. 14.084), pero se des-
conoce su localización actual.
Partitura
E-XIV.2
El criado de dos amos.
441 U. (314, 127 ff.> 29.5 cm. (apais.) Ms.
Carolina: “¡Fermín! ¡Oh, Dios!..”.
BHM: Mús. 219-1, 219-II
Texto completo en prosa de la traducción de autor anónimo del libreto Le vale? de dna n¡attres (1799> con
texto de Fran~ois Rogers y%música de Fran~ais Devienne, basado en la comedia II servitore di due padro-
ni (1745> de Carla Galdoni - La obra original fue estrenada en el Teatro Feynard de París.
Incluye: Primer Acto: N0. 1. Carolina, Fermín: “¡Fermín! ¡Oh, Dios!, ¿qué es esto?..., N0. 2. “Como a untiempo...”, N”. 3. “Benigno amor piadoso...”, N0. 4. “No, no, no temas...,N~. 5. Sofía, Dorimón: “¡Oh
qué insolencia’....”, Segundo Acta. N’. 1. Aria. “Sé queantes fue...”, N0. 2. Terceto. Carolina, Florevil, Do-
rimón: “~Oh, cielos’....”, N0. 3. “Si me adora...”, N0. 4. Sofía, Fermín: “Una muchacha a quien...”, N’. 5.
Sofía, Florival: “¿Eres tú mi dulce amor?..”, N0. 6. Saña: “Un dulce júbilo siento...”, N”. 7. Concertante
Sofía, Carolina, Florival, Fermín, Dorimón: “Al fin ya gozamos... -




Zarzuela La dama caprichosa. En dos Actos.
35 fI. (18, 17 ff.) 15.5 cm. Ms. (dos ejemplares>9’ (A: 18v; B: 17v): firma copista, (8:1: interior
cubierta; 8:1: 20v; B: II: 18r): firma censor
Don Jorge: “El tavaco me consuela...”.
BHM: Tea. 188-1
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Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso también anónimo Chi
/aja /‘aspetta (sa.), basado en la comedia Chi hija /‘aspetta al chiassetti de/ Garneva/e (tres acto, prosa)




No localizado (véase Chi laja l’aspetta, I-XII.3>.
Música de Vincenzo Fabrizi.




No localizado (véase La dama voluble, E-XVII.1).
Partitura
E-XVLI
Música de la Pieza en dos Actos La dama Ynconstante. Del Señor Moral.
232 ff. (22, 190, 20 fi.>62 30 cm. Ms.
Lorenza: “La que no sabe lo que es ausencia...”.
BHM: Más. 231-2
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo de la ópera La donna di genio volubi/e (1791)
de Giovanni Bertati, basada en la comedia La donna volubile (1751) de Carla Goldani, con música de Mar-
co Antonio Portogalla, arreglada por Pablo del Moral.
E-XVI.2
Guión de Música en la Pieza La Dama Ynconstante.
11 fI. 10cm. Ms
Señora Lorenza: “La que no sabe lo que es ausencia...”.
BHM: Mús. 231-2-bis
Partitura ¡ partes: 5 (Lorenza), vn 1 (2>. vn 2 (2>, va 1, va 2, fi 1, fI 2, tp 1, tp 2, b, vc, b
Parte vocal en verso de la traducción de autor anónimo de la ópera La donna di genio volubije (1791) de
Giovanni Bertati, basada en la comedia La donna volubije (1751) de Carlo Goldoni, con música de Marca
AntonioPortogallo, arreglada por Pablo del Moral.
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La dama voluble. Ópera en dos actos.
53 fi. (29, 24 fi.> 15.5 cm. (dos ejemplares)9’ Ms.
Narciso, Pedro, Bernardo, Isidro: “Somos quatro pretendientes... -
BHM: Tea. 195-6 (88~6)*
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo o de Francisco Comella94, según Cambro-
nero “parece letra de Comella” (1902, Pp. 330-331), de la ópera La donna di genio vo/ubile (1791> de Cia-




Música de la pieza en dos actos La muger ynconstante.
963 fI. 32 cm. (apais.) Ms.
Narciso, Pedro, Bernardo, Isidro: “Somos quatro pretendientes...
BHM: Mús. 298-1, 298-II, 299-1
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo o de Francisca Comella””, según Cambro-
nero “parece letra de Comella” (1902, pp. 330-331>, de la ópera La donna di genio vo/ubile de Giavanni
Bertati, basada en la comedia La donna vo/ubile (1751) de Carlo Goldani, can música de Marco Antonio
Portogallo (1791).
Incluye: Primer Ada. N”. 1. Introducción. Muñoz. “Somos quatro pretendientes...”, N”. 4. Señor Calderi.
“Con mi esposa complaciente...”, N”. 5. Quartetto. Muñoz, Grandoti, Cristiani, Calderi. “Hemos llevado...”
/ “Atónito, perplejo...”, NF. 6 Aria Señor Querol. “Perra taimada...”, N’. 8. “En lo que para la fiesta...”, Se-
gundo Ada. N”. 2 (3> Aria en el “Creduto desengañado...”, Señor Torellas. “Yo te digo que tu casa , Nt 4.
Señora Carlota. “¡Oh! venturoso instante..,” N0. 5. Final del Segundo Ada. Coro. “Ojalá me viera en ello,..”,




Le donne cunase. ¡ Melodrama jocoso en cuatro actos ¡ de ¡ Augusto Zanardini. ¡ (Sacado
de la Célebre comedia de Goldoni). Música del Cavaliere Maestro Emilio Usiglio. ¡ Madrid.
¡ Imprenta de José M. Ducazcal, ¡ Plaza de Isabel II, número 6, ¡1879.
96
8 Pp. 13 cm. Imp. (3-8): argumento en español -
ENM: T 7727
Programa de mano con argumento de autor anónimo del drama jocosa de Angela Zanardini Le donne
cunase (1879), basado en la comedia Le donne curiose (1753) de Carlo Goldoni, con música de Emilio Usi-









Entre das que pleytean, el tercero es el que gana. Drama jocosa en música para representar-
se en el teatro de los Cañas del Peral... siendo director el Señor Domingo Rassi. Can licencia.
Madrid, en la Imprenta de González. MDCCLXXXIX.
111 pp. 10 cm. (Texto bilinglie).
No localizado (Cotarela, 1917, p. 315, n0. 1).
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso anónimo, Tra due /itiganti i/
terzogode, basado en Le nozze (1782) de Palissena Fegejo (CarloGoldoni), entre los pastores de la Arcadia,
con música de Giuseppe Sarti. La obra original fue estrenada en el Teatro de la Scala de Milán.
La misma abra se representó con otros títulos: 1 pretendenti de/usi (Teatro Giustiniani de San Moisé
de Venecia, 1782>; 1 pretendenti delusi o sia Tra due /itiganti i/ teno gode (Teatro Reggio, 1783); Le nozze
di forma (Nápoles, 1784>; 1 rivalí delnsi (Londres, 1784>; Les naces de forme, on Hé/?ne ej Francis que
(París, h. 1789).
Partitura
Entre das que pleitean, el tercero es el que gana.
No localizado.







La esposa persiana. Ano de 1808 a 17 de noviembre. Voz y bajo.
242 ff. (180, 62 ff.) 28 cm. (apais.> Ms.
Tamas””: “Dejad esclavos el terror...”.
BHM: Mús. 237-II
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Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jaco-serio La sposa persiana (1775),
basado en la comedia La sposa persiana de Carlo Goldoni (1753>, con música de Felice Alessandri.
La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
Incluye: Nt 1. Introducción. Recitativo: “Dejad esclavos el temor...”, N”. 2-Señor Calderi. Aria: “De una
muger...”, N0. 3. “Mi destino feliz...”, N0. 3.2. Terceto. Señora Prado, Señor Muñoz, Señor Calderi: “Se id
escucha mi lamento...”, N0. 4. Señor Cristiani: “Mi estimado chalán...”, Nt 5. “Voy a sentirle mi cara-
zon..., N0. 6. Señora Prado: “Canta Sultara...”, N’. 7. Quarteto. Señora Prado, Señor Muñoz, Señor Cris-
tiani, Señor Calderi: “Coma sea mi Sultara...”, N’. 8. Coro final. Señora Prado, Señor Muñoz, Señor Cris-
tiasni, Señor Calderi: “¿Quién vio la más?..”.
Se trata de la única versión musical que se conoce de esta comedia




La Feria de Valdemoro. ¡ Zarzuela, ¡ que ha de representarse el primer día de las ¡ tres Fies-
tas, que da el Excelentíssimo Señor ¡ Conde de Rosemberg, Embajador de Sus Magestades ¡
Imperiales, en los Reales Desposorios del Se ¡ reníssimo Señor Archiduque Pedro Le ¡ opolda,
y la Sereníssima Señora Doña ¡ María Luisa, Infanta de España. II En Madrid: MDCCLXIV.
¡ Par Joachín Ibarra. ‘
203 Pp. 12 cm. Imp. (3-5>: prólogo alegórico
Todas: “¡Qué bella feria’
BNM: T 8465, T 22334, T 14838; BIT: 46270, 46278, 31492
Texto completo en verso de la traducción de José Clavijo y Fajarda’0, según Fernández de Maratín
(1826, p. 329>, del drama jocoso 11 mercato di Ma/mantile (1758) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldani), en-
tre los pastores de la Arcadia, con música de Domenico Fischietti en 1758.
Edición: Madrid (Cotarelo. 1899, p. 55).
Existen otras dos versiones de la obra italiana: una de Maruján (E/ mercado de Malmanti/e, Fischietti) y
otra anónima (El mercado de Monfergoso, Zingarelli).
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scarlatti (Hofburg-Theater de Viena, 1757); varios composi-
tares (pasticcio> (Academia de los Errantes de Brescia, 1759); Giuseppe Bartha (Hafburg-Theater de Vie-
na, 1784>; Damenico Cimarosa (Florencia, 1784> y Niccoló Antonia Zingarelli: El mercado de Monfergoso
(La Scala de Milán, 1796>”’.
Partitura
La feria de Valdemoro.
No localizada.




El filósofa aldeano. Zarzuela nueva en das actos y Guión de la música.
25 fi. 15.5 cm. Ms.
Cora: “Viva, viva labradores...”.
BHM: Tea. 233-6
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Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz”4, según Cotarelo (1899, Pp. 268-269),del drama jocoso Ilfi/osofo di campagna (1754> de Palisseno Fegeja (CarloGoldoni), entre las pastores de
la Arcadia, con música de Baldassare Galuppi. llamado 11 Burane//o. La obra original fue estrenada en el
Teatro Grimani de San Samuele de Venecia
Es una versión similar a FI filósofo natural, E-XXIT.1, pero distinta a E/filósofo aldeano, E-XXII.2.
El ejemplar perteneció al famosa actorJosé Espejo’t quien interpretó el personaje de Alfonso.
La misma obra, en una versión reducida y can el titulo La seroa astuta, tuvo música de Giacchino Cocchi
(Teatro Valle de Roma, 1757>’~ e Ignaz Holzbauer (Teatro de la Residencias Palatina de Mannheaim, 1756) -
E-XXII.2
El filósofo ¡ aldeana ¡ Drama jocoso por música ¡ De Polisseno Fegeja 1 Pastor Arcade ¡ Pa-
ra representarse / en el Teatro de la muy Ilustre ¡ Ciudad de Barcelona, ¡ el año de 1758. ¡
Dedicado ¡ al muy ilustre señor ¡ Dan Marco Antonio ¡ Morra, Colonel del Regi- ¡ mento
de Cavalleria ¡ de Ordenes. ¡ Barcelona: Por Pablo Campins Impresor
152 pp. 9.5 cm. Imp. (u): dato””, (iv-viii): dedicatoria””, (152): orden de impresión: Barcelona,
13.IV.1758”’ (Texto bilingiie).
Eugenia: “Iazmincilla tus candores...”.
BCB: C 400, n”. 243 (781.961 Feg)
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz”, según Catarela (1899, pp. 268-269>,
del drama jocoso IIfilosofo di campagna (1754) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastares de
la Arcadia, can música de Baldassare Galup~i, llamado 1/ Burane//0. La obra original fue estrenada en el
Teatro Grimani de San Samuele de Venecia’ (véase E/fl/ósofo aldeano, E-XXII.1).
El ejemplar perteneció al famoso actor Jasé Espejo””, quien interpretó el personaje de Alfonso.
La misma obra, en una versión reducida y con el título La serva as/zita, tuvo música de Gioacchino Cocchi
(Teatro Valle de Roma, 1757)’” eIgnaz Holzbauer (Teatro de la Residencia Palatina de Mannheaim, 1756)”’.
Partitura
E-XXII.3
Música en la zarzuela El filósofo aldeano del Señor Galupi.II’
80 ff. 28 cm. (apais.) Ms.
Coro: “Viva, viva labrados... -
BHM: Mús. 49-2
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz”’, según Catarelo (1899, Pp. 268-269),
del drama jocoso 1/filosofo di campagna (1754) de Polisseno Fegeja (Carlo Goldoni), entre los pastores de
la Arcadia, con música de Baldassare Galup~i, llamado 1/ Burane//o. Las obra original fue estrenada en el
Teatro Grimani de San Samuele de Venecia’
E-XXII.4
Aria en la zarzuela El filósofo aldeano, Señor Espejo. De Dan Fabián Pacheco 1765.
53ff. (12 41ff.)’2” 30cm. (apais.) Ms. (vn 1): dato”’.
Alphanso: “Sai viejo, y onrado...”.
BHM: Mús. 49-2
Parte: B (Alfonso), vn 1, vn 2 (2>, trm 1, trm 2, ob 1, ob, b (2)
Parte vocal en verso de la traducción de Ramón de la Cruz, según Catalera (1899, Pp. 268-269), del drama jo-
coso Ilfilosofo di campagna (1754> de Polisseno Fegejo (CarloGoldoni>, entre los pastores de la Arcadia, conmú-
sicade Fabián Pacheco (?>. La abra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
Incluye: 1. Aria. Señor Espejo. Acto V. Alphonso: “Mi razón es aquesta...”, 2. Acto 2’. Coro del Filósofo
Aldeano: “Esta sí que es trabajo...”, 3. Aria. Acto 1~. Señor Chinita. Juan: “Veo en el árbol...”, 4. Acto 1”.
A quatra: “Lleno de gozo...”, 5. Acto 20. A dúo. Señor Chinita. Juan: “Si me cede la Dama...”, 6. Dan Fer-




Epítome ¡ de aquella célebre ópera ¡ intitulada ¡ EL PHILÓSOPHO ALDEANO, ¡ que se re-
presenta en el Teatro ¡ Italiano de la Ciudad de Salamanca, ¡ Escrita para que todas perciban
¡ el Idioma Toscana, ¡ Por Don Enrique González, ¡ Cursante en esta Universidad, ¡ Le ha-
ce imprimir Theresa Penchi, ¡ Quien le dedica Al Pública. ¡ [Salamanca.]¡ Con Licencias ne-
cesarias, / Por Nicolás Villargordo.
12 pp. 9.5 cm. Imp. (3-4>: dedicatoria1~, (5-12): argumento.
BNM: T 25724
Programa de mano conargumento de Enrique González del drama jocoso Ilfllosofo di canzpagna (1754> de
Polisseno Fegejo (Carla Goldani>, entre los pastores de la Arcadia, conmúsica de Baldassare Galuppi, lla-
mado El Burane/la. La obra original fue estrenada ene1 Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
Edición: Salamanca (Cotarelo, 1917, p. 289).




Zarzuela El filósofo natural.
23 12440ff. (17, 23 fI.> 15.5 (das ejemplares) 14.5 cm. Ms. (A: ir>: año
Cora: “Viva, viva, labradores...”.
BHM: Tea. 187-42 (116~3)*
E-XXIII.2
El filósofo natural. Zarzuela jaco-seria para representarse en el Teatro de la Muy Ilustre Ciu-
dad de Barcelona, el año 1769. Paría compañía Cómica de Zaragoza, su autor Carlos Vallés -
Dedicada al pública. Barcelona: Par Francisca Genéras, Bajada de la Cárcel.
80 Pp. 12 cm. Imp. (?): dedicatoria, (?): arden impresión: Barcelona, 20.VI.1769.
No localizado (Catarelo, 1899, p. 269).
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Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz ,segun Cotarela (1899, p. 269>, de Ilfi-
losofo di carapagna (1754> de Palisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con mú-
sica de Baldassare Galuppi, llamado 11 Buranello. La obra original fue estrenada ene1 Teatro Grimani de
San Samuele de Venecia.
Es una versión similar a Elfilósofo aldeano, E-XXII.1, pero distinta a E/filósofo aldeano, E-XXII.2.




No localizada (véase El filósofo aldeano, E-XXII.3-4).
Música de Baldassare Galuppi, llamada 1! Buranello.
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La Fingida ¡ Camarera, ¡ Dramima cómico ¡ en música, ¡ para representarse en el Theatro
de la muy Ilustre Ciu ¡ dad de Barcelona, este ¡ año de 1750. ¡ Dedicado ¡ al Excelentíssima
Señor ¡ DON EUGENIO ¡ Gerardo Lobo, ¡ Theniente General de los Exércitos ¡ del Rey, y
Governador de la ¡ referida Plaza. ¡ Barcelona: Par Pablo Campins, Impressor
113 pp. 10.5 cm. Imp. (ii-y): dedicatoria bilingúe”’, (vi-vii): argumento bilingúe<”, (viii): auto-
res””. (Texto bilingúe).
Pancrazio: “Oy, sin falta llegará el Esposo...”.
BCB: A-83-8”-7615
Texto completo en verso de la traducción de autor anónima del drama jocoso de Angela Bertocci La fin-
ta cameriera, basada en la comedia La donna di garbo (1743 ó 1744)”’ de Cada Goldoni, con música de Ga-








La fingida enferma por amor Pieza de música, das actos, verso por Don Luciano Francisco
Comella. Que se ha de representar y cantar a la venida de la corte.
Ial53 fI. (28, 25 fi.) 16 an. (cuatro ejemplares> Ms. (B: 1: 28r>: firma copistas, (B: II: 24r-25r): censura:
Madrid, 28-30.VI; 8, 13.VII.1797, (C: 1: 23r): firma copista, (C: II: interior cubierta): decoradosl
Mathea: “Nada temas, deja el miedo...”.
BHM: Tea. 192-16 (91~4>*
E-XXV.2
La Fingida enferma ¡ por amor. ¡ Ópera Jocosa ¡ en dos actas. ¡ Por Don Luciano Francis-
co Comella. ¡¡ Con Licencia en Madrid: En la Imprenta de Cruzada. En la Librería de Cerro,
calle de Cedaceros, y en su Puesto, calle de Al / calá, se hallará ésta con la colección de las
nuevas, a das reales sueltas; en ¡ tamos enquadernados en pasta a veinte reales cada uno; en
pergamino a diez ¡ y seis, y a la rústica a quince, y por docenas con la mayar equidad.
26 pp. 16 cm. Imp. (25-26): lista de títulos imprenta.
Mathea: “Nada temas, deja el miedo...”.
BHM: Tea. 9135-22 Recopilación de Obras de Comella; BNM: T 14816-1, T 20548;
BIZA: 41.I.15.(12>; BIT: 33.803; BEN: pv. 603; BHS: T 6, n0. 16; BCM: 7743.c.30.(í0);
BCN: TA 14,6; BISO: PQ 6512; BUT: 282, 282a
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Texto completo en verso de la adaptación libre de Luciano Francisco Camella’33 de un libreto anónimoLa finta amrnalata, basada en la comedia La finta amrnalata (tres actos, prosa> de 1751, con música de au-
tor anónimo.
Existen das adaptaciones de la misma comedia: libreto de autor anónimo con música de Pasquale An-
fossi (Teatro Regia-Ducal de Parma, 1783>; libreto, también anónimo, con música de Vittoria Trento (Te-
atro de los Intrépidas de Florencia, 1793).
Partitura
E-XXV.3
La fingida enferma por amor.
592 fI. (381, 211 fi.)”’ 29.5 cm. Ms.
Mathea: “Nada temas, deja el miedo...”.
BHM: Mús. 249-11, 250-1
Texto completo en verso de la adaptación de Luciano Francisco Comella de un libwto anónimo La finta
anima/ata, basado en la comedia Lafinta aninmíata (tres actos, prosa) de 1751, con música de autor anónimo.
Incluye: 1. Introducción. Mathea: “Nada temas, deja el miedo...”, 2. Acta 2’. Terzetto. “No dejes, señorita...”,




Ópera Nueva bula ¡ intitulada ¡ El hombre de mal genio, ¡ y buen corazón. ¡ Drama joco-
so en música / para representarse en el Teatro ¡ De los Caños del Peral, ¡ Baxa los auspicios
de la Muy Noble y Muy Ilustre Asociación ¡ de Ópera. ¡ El día 30 de mayo. ¡ En celebridad
de los felices días del Príncipe Nuestro Señor ¡ siendo Director ¡ El Señor Domingo Rasi, ¡
en la Presente Primavera / del año de 1792. Madrid: ¡ En la Imprenta de la Viuda de Ibarra.
Con Licencia.
135 pp. 10 cm. (Texto bilingúe>.
Angélica: “Valerio, partías...”.
BNM: T 25182, T 21184, T 6678; BIT: 31728
Texto completo en verso de la traducción de autor anónima del libreta de ópera 1/ burbero di buon cuore
(1786> de Lorenzo Da Pante, basado en la comedia Le baurríz bienfaisant (1771> de Carlo Galdoni, con mú-
sica de Vicente Martín y Soler. La obra original fue estrenada en el Eurg-Theater de Viena.
Es una versión parecida a El huraño de buen corazón (E-XXVILI).
Partitura
El hambre de mal genio y buen carazon.
No localizado (véase E/ huraña de biten corazó u, E-XXVII.2).
Música de Vicente Martín y Soler.
(II barbero di bitan citare, I-VII.3-4).
Música de Vicente Martin y Soler.
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IL BURBERO DI BUON CUORE ¡ Elhuraño de buen corazón ¡ Drama jocoso en das actos / Mú-
sica de Vicente Martín y Soler ¡ Libreto de Lorenzo Da Ponte, ¡ basado en una comedia de Car-
la Galdoni ¡ 1786 ¡ Versión anónima en castellano del sigla dieciocho, ¡ revisada por Genoveva
Gálvez! para que pueda cantarse. ¡ 1995 ¡¡ 8 ¡ Festival Mozart ¡ Madrid ¡ Scherza, / 1995.
55 pp. (pp. 53-107> 20 cm. (alarg.) il. Imp. (36-47): afficulos13’, (50): argumento (Texto biingtie>t
Angélica: “Valerio partías, no estéis aquí ya...”.
Texto completo en prosa de la adaptación de autor anónimo del siglo dieciocho, revisadas por Genove-
va Gálvez para que pueda cantarse, del libreto de ópera II burbero di buan citare (1786) de Lorenzo Da
Ponte, basado en la comedia Le bourru bienfaisant (1771> de Carlo Galdoni, con música de Vicente Mar-
tín y Soler. La obra original fue estrenada en el l3urg-Theater de Viena.




II Burbero di Buon Cuore. El Gruñón de Buen Corazón. Dramma con Música del Signare Vin-
cenzo Martini (Vicente Martin y Soler>. Libretto di Lorenzo Da Ponte. Vienna nel Teatro di
Sua Maestá. L’Anna 1786 (Adaptación y revisión de Genoveva Gálvez>.
1034 ff. (517, 404, 113 fI.) 21 cm. (alarg.) Ms. (III: 1-113>: apéndice (Texto bilingtie>.
Angélica: “Valerio partías, no estéis aquí ya...”.
SGAE: (en proceso de catalogación); Col. Savalí; Col. Gálvez
Texto completo en prosa de la adaptación de autor anónimo del siglo dieciocho, revisada por Genove-
va Gálvez, del libreto de ópera 1/ burbero di buon cuore (1786) de Lorenzo Da Ponte, basado en la come-
dia Le baurra bienfaisant (1771) de Carla Galdoni, con música de Vicente Martin y Soler. La obra original
fue estrenada en el Burg-Theater de Viena.
Es una versión parecida, perocon numerosas mejoras y cambios, a E/hombre de n¡a/ genio y biten corazón
(E-XXVI).
Estreno moderno: Mantpellier, Teatro de la Ópera, I0.I1.1995.





47 fI. (21, 26 fI.) 15 cm. (tres ejemplaresft”” Ms. (A: 1:11: cubierta>: firma censor, (A: 1: interior
cubierta): añal (A: 1, II: ir): año’40, (A: 1: 21r, II: 24r): firma copista, (A: III: 24r-26v>: aproba-
cian, Madrid, 10, 13-15, 18.VIII.1787’4, (B, C: 1: 21r>: firma copista.
Juanita, Benita, Plácido, Fabricio: “El placer en este día...”.
BHM: Tea. 188-6
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Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso L’incognita perseguilata
(1773> de Ensilda Prosindio (abate Giuseppe Petrosellini), entre los pastores de la Arcadia, basado en la
comedia L’incognita perseguitata (1751) de Carlo Goldoni, con música de f~squasle Anfossi. La abra ori-
ginal fue estrenada en el Teatro Aliberti, llamado de las Damas, en Roma - 141
El mismo libreto tuvo música de Niccolé Piccinni (Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1764) -
Partitura
E-XXVIII.2
Ópera, La incógnita perseguida. Del Señor Anfossi.
569 ff. (95, 70, 365, 39 ff.)’” 21.5 cm. Ms.
Los cuatro: “El placer en este día...”.
BIÁM: Mús. 275-1, 275-II
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocosa L’incognita perseguitata
(1773) de Ensildo Prosindio (abate Giuseppe Petrosellini>, entre las pastores de la Arcadia, basado en la
comedia L’incognita perseguitata dal bravoimpertinente (1750> de Carlo Goldoni, con música dePasquale
Anfossi. La obra original fue estrenada en el Teatro Aliberti, llamado de las Damas, en Roma -
El mismo libreto tuvo música de Niccoló Piccinni (Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1764)””.




Zarzuela nueva. La ysla de la pescadora.
III’
42ff. (21,21ff.> 15.5 cm. (cuatro ejemplares) Ms. (A: 1: 21r>: nota , (5: 1:18v, C: 1: 23r): firma
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copista, (D: 1: cubierta): nota, año
Coro: “Iza, izas, el barco a tierra...”.
13HM: Tea. 188-19 (93-6)~
E-XXIX.2
Guión de música de la Zarzuela La ysla de la pescadora.
150
29 ff. (14, 15 ff.) 22 cm. (dos ejemplares) Ms.
Coro: “Iza, iza, el barco a tierra...”.
BHM: Tea. 188-19 (93~6>*
Texto completo en verso de la traducción de Francisco Comella”’, según Aguilar Piñal (Cató/ogo, III,
1984, p. 478, n0. 3527>, del drama jocoso Le pescatrici (1766) de Polisseno Fegejo (Cario Goldoni), entrelas pastores de la Arcadia, con música de Niccaló Piccinni y Pasquale Anfossi (pasticcio). La obra origi-
nal fue estrenada en Roma.
Es una versión similar a Pescar sin caña ni red es la ga/a de/ pescar (E-XXXIX.3), pero distinta a La isla del
placer (E-XXX), Las pescadoras (E-XXXVIII> y Las pescatrices (E-XL.2).
La partitura es distinta a la otra que se conserva de Piccinni y Anfossi (pasticcio> (E-XXXIX.3).
El mismo libreto tuvo música de Ferdinando Giuseppe Bertoni di Saló y varios compositores (pasticcio)
(Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1752>; Baldassare Galuppi (Teatro Ducal de Milán, 1753);
Frank Joseph Haydn (Teatro del Príncipe de Esterhazy de Galantha de Esterhaz, Hungría, 1770) y Fío-




Música de la Zarzuela La isla de la pescadora. Del Signare Piccinni.
(48, 58, 210, 16, 10 ff)’ 30.5 cm. Ms. (1: cubierta): dato”’.
Caro: “Yza, yza, el Barco a tierra...”.
BHM: Mús. 43-II
Texto completo en verso de la traducción de Francisco Comella”, según Aguilar Piñal (Catálogo, III,
1984, p, 478, n0. 3527), del drama jocosa Le pescatrici (1766> de Palisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entrelos pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni y Pasquale Anfassi (pasticcio). La obra origi-
nal fue estrenada en Roma.




La isla del placer Ópera bufa en das actos.
49 II. 16 cm. Ms. (¿Texto autógrafo?>
Coro: “Vaga, vaga; a tierra, a tierra...”.
BHM: Tea. 193-16
Texto completo en verso de la traducción de Francisca Comella””, según Aguilar Piñal (Catálogo, III,
11983, p. 478, n0. 3528), del drama jocoso Le pesca¡rici (11766) de Carlo Goldoni con música de Niccaló Pi-
ccinni y Pasquale Anfossi (pasticcia). La obra original fueestrenada en Roma.
Es una versión distinta a La is/a de la pescadora (E-XXIX), Las pescadoras (E-XXXVIII), Pescar sin caña ni red
es la gala delpescar (E-XXXIX> y Ibas pescatrices (E-XL>.
El misma libreto tuvo música de Ferdinando Giuseppe Bertoni di Salé y varios compositores (pasticcio)
(Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1752); Baldassare Galuppi (Teatro Ducal de Milán, 1753>;
Frank Joseph Haydn (Teatro del Príncipe de Esterhazy de Galantha de Esterhaz, Hungría, 1770) y Fío-
rence Leopoid Gassmann (Hafburg-Theater de Viena, 1771>.
Partitura
La isla del placer.
No localizado (véase La isla de las pescadoras, E-XXIX.3>.





La maestra. ¡ Dramma jocoso en música, ¡ para representarse ¡ en el Teatro de la muy Ilus-
tre Ciu ¡ dad de Barcelona, en el ¡ año de 1753. / Dedicada al muy ilustre Señor / Dan Car-
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las Calucio, ¡ de Venero, ¡ Coronel del Regimiento de Ca ¡ vallería de Santiago, ¡ etc. ¡¡
Barcelona: / Por Pablo Campins Impresor.
156 pp. 10 cm. ¡imp. ([iv-v]>: dedicatoria””, ([vi-vii]): argumento, dato>, (156>: orden de un-
presión: Barcelona, 13.VIII.1753. (Textobiliingñe).
Fazio: “;Oh, benditos! Assí os quiero...
BNM: T 9729, T 22337, 7 22338; BCB: C 400, n0. 924 (781.961 Mae)
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso La scuo/a moderna o sia
La maestra di buan gusto (1773) de Polisseno Fegeja (Carlo Goldoni>, entre los pastores de la Arcadia, ba-
sado en otro de Antonia Palomba La maestra (1747>, con música de Francesco Corbisieri (pasticcio). La
obra original fue estrenada en el Teatro Nuevo sobre Toledo.
Edición: Barcelona (Cotasrela, 1917, pp. 223-224>.
El mismo libreto tuvo música de varios compositores: Gioacchino Cacchi (Teatro Giustiniani de San
Moisé de Venecia o Formagliari de Bolonia, 1748)””; Giuseppe Cocchi, Giuseppe Latilla y Girolamo Cor-
della (pasticcia) (Teatro Fiorentini de Nápoles 1751); Vincenza Ciampi (Nuevo Teatro, detrás de la Are-








El mercado / de Maimantile. ¡ Ópera jocosa, 1 para representarse ¡ en el Theatro Italiano de-
Cádiz, ¡ en este presente año de ¡1762. 1 Traducido de el idioma ¡ Italiano al Español, en
metro ¡ castellano. ¡ Por Don Juan Pedro ¡ Maruján y Zerón. ¡ En Cádiz: ¡ Par Don Manuel
Espinosa, ¡ Impresor de la Real Marina.
“4
183 Pp. 10cm. Imp. ([i]>: arden impresión: Cádiz, 16 y 18.X.1762, ([viii]): autor, advertencia
([186-191]): cuatro arias alternativas”’1 (Textobilingiie>.
Todos: “¡Bella fiesta, mercado admirablel...”.
BNM: T 6713
Texto completo en verso de la traducción de Juan Pedro Mantján y Cerón’~’ del drama jocoso II mercata di
Malmantile (1758> de Polisseno Fegejo (Carlo Galdoni), entre los pastares de la Arcadia, con música de Do-
merilco Fischetti. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
Existen otras dos versiones de la obra italiana: una anónima (E/ mercado de Monfergoso. Zingarelli) y la de
Clavijo (La feria de Va/demoro, Zingarelli>.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scarlatti (Hofburg-Theater de Viena, 1757>; vados composito-
res (pasticcio) (Academia de los Errantes de Brescia, 1759); Giuseppe Bartha (Hofburg-Theater de Viena,
178-4); Domenico Cimarosa (Roma, 1784) y Niccoló Antonio Zingarelli (La Scala de Milán, 11796).
Partitura
El mercado de Maimantile
No lacalizado1Ñ.
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El mercado de Monfregoso. ¡ Drama jocoso en música. ¡ Para representarse en el teatro de ¡
Los Caños del Peral en la Primavera ¡ del año de 1796. ¡ Siendo Impresario ¡ Dan Domingo
Rassi. ¡ Madrid. ¡ En la Imprenta de dan Blas Román. ¡ Can Licencia.
‘63 ‘6497 Pp. 10.5 cm. Imp. (4-5>: argumento , (9): autor (Texto bilingúe).
Todos: “¡Qué bella fiesta! ¡Qué gran mercado!...”.
BNM: T 11438, T 24538;BPR: VIII-8471
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocosa II mercato di Montefregasa
(1792 6 1796) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de
Niccolá Antonio Zingarelli. La obra original fueestrenada en el Teatro alía Scala de Milán.
Existen otras dos versiones de la obra italiana: la de Maruján (El mercado de Malmanfile, Eischietti> y la
de Clavijo (La feria de Va/demoro, Zingarelli).
El misma libreto tuvo música de Giuseppe Scarlatti (Hofburg-Theater de Viena, 1757>; Domenico Fis-
chietti (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1758); varios compositores (pasticcio) (Academia de
los Errantes de Brescia, 1759); Giuseppe Bartha (Hafburg-Theater de Viena, 1784) y Domenico Cimaro-
sa (Roma, 1784).
La versión de Fischietti se representó en 1764 como La feria de Va/demoro can adaptación de Clavijo.
Partitura
El mercado de Montefregosa.
No localizado-
LA MUJER INCONSTANTE, véase LA DAMA VOLUBLE (E-XVII>
LAS MUJERES CURIOSAS, véase LE DONNE CURIOSE (E-XVIIJ)




Las mugeres ¡ vengadoras. ¡ Drama jocoso en música, ¡ para representarse en el Teatro de
la mui Ilustre Ciudad ¡ de Barcelona en el año 1763. ¡ Dedicado al mui ilustre Señor / DON
DIEGO ¡ DE OXBURG, etc. ¡ Barcelona: Por Francisco Genéras, ¡ Impresor, y Librero. Vén-
dense en su misma Casa, en la Bajada ¡ de la Cárcel.
98 Pp. 9.5 cm. Imp. (2-3): dedicatoria, (6): protesta.
Lindora: “Este ramo, honor de abril...”.
BCB: C 400, n”. 1343 (781.961 Pic)
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Textocompleto en verso de la traducción de autor anónima deldrama jocoso Le donnezendicate (1751) de Po-
lisseno Fegejo (Carlo Goldaní), entrelos pastoresde la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La obra oil-
ginal fueestrenada en el Teatro della Valle de Rama.
El mismo libreto tuvo música de Gioacchino Cacchi (Teatro Tron de San Cassiano de Venecia, 1751); Giu-








El mundo de la luna. Drama jocoso de Polisseno Fegejo Pastare Arcade.
Barcelona. 1751.
131 pp. s.d. (Texto bilingúe).
BCB: C 400, n0. 232 (781.961 Feg)
E-XXXV.2
[El mundo de la luna] 11 mando / della luna. ¡ lDramma giacoso per musica ¡ da Rappre-
sentarsi ¡ nel Teatro della malta Illustre Cittá ¡ di Barcellona l’anno 1765. ¡ Dedicato ¡ al
malta Illustre Signare ¡ DON ALFONSO ¡ FUENLABRADA, etcétera. ¡ Barcellona: Per
Francesco Genéras ¡ Estampatare, e Libraro. ¡ Si vendano un sua medesima Casa, nella ¡ Dis-
cesa delle Carceri.
106 Pp. 9.5 cm. Imp. (s/n): arias aíternativas’t ([i-ii]>: dedicatoria”’, ([iv]): protesta , (106):169
arden de impresión: Barcelona, 9.V11L1765 .(Texto bilingile).
CDM: R0-1921 (Fondo Subirá)
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso II manda del/a luna (1750)
de Polisseno Fegeja (Carlo Goldoni), entrelos pastoresde la Arcadia, con música de la segunda versión
de Giovanni Paisiello. La obra original fueestrenada en el Teatro del Fonda de Nápoles.
El mismo libreta tuvo música de Baldassare Galuppi (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia,
1750); Pietro Antonio Avondana (Real Teatro de Salvaterra de Lisboa, 1750>; Niccoló Piccinni (Tea-
tro Ducal de Milán, 1770); Gennaro Astaritta (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1775>;
Frank Joseph Haydn (Teatro del príncipe Esterhazy von Galatha de Esterhaz, Hungría, 1777); Gia-
vanni Paisiella (Teatro de la corte de Moscú, 1783> y Michele Mari-Bondi (Teatro de la Plaza Vieja de
Florencia, 1792).
Partitura
El mundo de la luna.
No localizado (véase 11 mando della lima, LXXII1.2-3).






Pamela casada. Ópera en un acto. Traducida del Ytaliano.
17027 II. 15 cm. (tres ejemplares) Ms. (A: 26v-27v): aprobación: Madrid, 24, 29, 30.XI.1806
(B: 18r): firma copista.
Arturo: “Es sorpresa temeraria...
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BHM: Tea. 194-2 (158..2>*
E-XXXVL2
Guión de música de la ópera en un Acto. Pamela casada.
29 fI. 15 cm. Ms.
Arturo: “Es sorpresa temeraria... -
BHM: Tea. 194-2”~ (158~2>*
Texto completo en verso de la traducción de Félix Enciso Castrillón’’ del drama jocoso La buonafiglina-
la man/ata (1761) de Falissena Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de
Niccoló Piccinni. La obra original fue estrenada en el Teatro Farmagliari de Bolonia.
El misma libreto tuvo música de Giuseppe Scolari (Teatro de Murano de Venecia, 1762) y Tommaso Tras-




338 Ef. (251, 87ff.) 31.5 cm. Ms.
Artur, Ernold, Guillermo: “Es sorpresa temeraria...”.
BHM: Mús. 317-1 (II)
Texto completo en verso de la traducción de Félix Enciso Castrillón”’ del drama jocoso La buanafigliuo-
la manta/a (1761) de Polisseno Fegeja (Carlo Goldoní), entre los pastores de la Arcadia, con música de
Niccalé Piccinni (?). La obra original fueestrenada en el Teatro Formagliari de Bolonia.
Partes: vn 1 (3), vn 2 (3), va (2), fi, ob 1, ob 2, cl 1, cl 2, trm 1, trm2, dr 1, dr 2, fg, ha (2), tim
Incluye: Sinfonía. N0. 1. Introducción. Artur, Ernold, Guillermo: “Es sorpresa temeraria..,”, N0. 2.Duetta. Pamela: ‘Bonfil, tu esposa Pamela...”, N0. 3. Recitativo. Bonfil: “Qué misterios son éstas...
N0. 4. Recitativo. Pamela: “No querrá el justacielo...”, N0. 5. Vialante: “Las mugeres disimulan...”, N0.
6. Guillermo: “Lord Artur en el bosque...”, Nt 7. Quinteto. Pamela, Violante, Bonfil, Erno)a, Guiller-
mo: “¡Oh, qué bella señorita!..”, N0. 8. Ernola: “Era el sol luciente...”, N0. 9. Pamela: “Este dulce ama-
do objeto...”-
PAMELA NÚBIL, véanse LA BELLA FILLOLA (E-III),
LA BUENA HIJA (E-VI), LA BUENA MUCHACHA (E-VII>
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El peregrino en su patria. Zarzuela jocosa en das actos, verso. Para la Compañía de Nicolás
de la Calle, año de 1766. Escrita en italiano por Paliseno Fejejo, y acomodada al español por
Larisio Dianeo, ambas pastores arcades.
41ff. (18, 23 fI.>”’ 15 cm. Ms. (Texto autógrafo>.
Nicalasa: “Esta aura suave...
BHM: Tea. 187-41 (Tea 127~4)*
E-XXXVII.2
Guión de Música en la Zarzuela El Peregrino en su Patria.
‘7826 Ef. (21, 5 Ef.) 15 cm. Ms. (Texto autógrafo).
Nicolasa: “Esta aura suave...
BHM: Tea. 187-41 (Tea 127~4>*
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz (Larisio Dianea>’70 del dramajocoso Bz,o-
va d’Antona (1759> de Palisseno Fegeja (Carlo Goldoni), entre las pastares de la Arcadia, con música de
Tommaso Traetta. La obra original fue estrenada en el Teatro Giustiniani di San Moisé de Venecia.
Incluye: 1. Primera Jamada. Recitativo. Señora Mayaral: “Un traidor, un cruel, un alebosa...”, 2. Segun-
da Jornada. Aria Señora Mayaral: “¡Ha!, que en un mar de afanes...”, 3. Aria. Mayaral: “Pues, te place
a Numen,.,”, 4. Cavatina primera de la Señora Mariquita: “Quien dice a un tiema amante...”, 5. Ariase-
gunda para Señora Mariquita: “¡Qué me declare’
Fue un gran éxito en España.
Partitura
E-XXXVII.3
Zarzuela. El Peregrino en su Patria. Del Señor Traeta, 1766.
303 fI. (40, 46, 217 fI.) 28cm. Ms. (vn 1, vn 2): datos’i
Pepilla, Nicolasa: “Esta aura suave... -
BHM: Mús. 50-2
Texto completo en versode la traducción de Ramón de la Cruz (Larisio Dianeo)”’ del drama jocoso Buo-





LAS PESCADORAS. ¡ Drama Jocoso en Música, ¡ para representarse / en el Teatro de la
muy ¡ Ilustre Ciudad de BARCELONA, en el año 1761. ¡ Dedicado al Muí Ilustre Señor ¡
DON JOSEPH ¡ COMERFORD, ¡ Cavallero de la Orden de ¡ Calatrava, Comendador de Ca-
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ña ¡ yeral en dicha Orden, y Coronel ¡ del Regimienta de fufan ¡ tena de Irlanda. ¡¡ Barce-
lana: Par Francisco Genéras 1 Impressor, y Librero. ¡ Véndense en la misma Casa a la Baxa-
da ¡ de la Cárcel.
84120 Pp. 10 cm. Imp. (5): dedicatoria’63, (7): autor’63, (8-9): protesta , ([120]): orden de impre-
sión: Barcelona, 28.V.1761 (Texto bilingiie).
Cora de Pescadores: “Tira, tira; viene, viene...
BNM: 122321; BCB: C 400, nc? 927(781.961 Ber)
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo deldrama jocoso Le pescafricí (1752) de Po-
lisseno Fegeja (Carla Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Ferdinando Giuseppe
Bertaní di Salé y varios compositores (pasticcio). La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de
San Samuele de Venecia.
Edición: Barcelona (Catarelo, 1917, p. 237).
Es una versión similar a Las pescat rices (E-XL), pero distinta a Pescar sin caiia ni red es la gala del pescar
(E-XXXIX).
El mismo libreta tuvo música de Baldassare Galuppi (Teatro Ducal de Milán, 1753); Frank Joseph
Haydn (Teatro del príncipe de Esterl-oazy de Galantha de Esterhaz, Hungría, 1770) y Florence Leapold
Gassmann (Hofburg-Theater de Viena, 1771).
Partitura
Las pescadoras
No localizado (véase Las pescatrices, E-XL.2>.
Música de Giuseppe Bertoni di Saló y varios compositores (pasticcia).
E-XXXVJII.2
Bartholo en las Pescadoras. Cavatina. Aquí está el Pescadorzito.
11) fI. 29.5 cm. (apais.) Ms.
Bartalo: “Aquí está el Pescadorzito...”.
BHM: Mós. 651-13
Partitura ¡ parte: vn 1 (3), vn 2 (3), b
Incluye: Cavatina can violini. Ecco qua l’ortellana (3 10”’.
E-XXXVIII.3
Cavatina en las Pescadoras. Barthala. Buscando al dueño mío. Del Señor Picini.
16 fI. 29.5 cm. (apais.) Ms.
Bartolo: “Buscando al dueña mio...
BHM: Mús. 651-14
Partitura ¡ parte: vn 1 (2>, vn 2 (2>, fi 1, 1 2, b (2)
Parte vocal en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocosa Le pescatrici (1752) de Polisse-
no Fegejo (Carlo Goldoni>, entrelos pastares de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La abra ori-
ginal fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
Los dos números, que cuentan con música de Piccini y no de Bertoni di Salé, fueron cantadas por la fa-
mosa actriz María Ladvenant”’.
La partitura es distinta a otra que se conserva de Piccinni (E-XXXIX.3).
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Zarzuela, Pescar sin caña ni red es la gala del pescar
‘Sr54 fI. (24, 30 fI.> 15.5 cm. (tres ejemplares> Ms. (B: 1: cubierta>: titulo, compañía, autor , (B:
III: 27v): siglas’1 (C: III: 27v-29r): aprobación: Madrid, 14, 16, 17, 24.X.1765’00.Caro de Pescadores: “Tira, tira; viene, viene... -
BHM: Tea. 187-40 (127~5)*
E-XXXIX.2
Pescar sin caña ni red / es la gala del pescar ¡ Zarzuela ¡ Jaca-seria, ¡ para representarse ¡
en el teatro de la Muy Ilustre Ciudad / de Barcelona el año 1769. / Par la Compañía Cómica
de Zaragoza, ¡ su autor ¡ Carlos Vallés”’, dedicada ¡ al Público. ¡ ¡ Barcelona: Par Francis-
ca Genéras, ¡ Bajada de la Cárcel.
98 pp. 10 cm. Imp. (2): arden de impresión: Barcelona, 11, 17.VII.1769, (3): dedicatoria’t.
Caro de Pescadores: “Tira, tira; viene, viene
BNM: T 22298
‘93Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz del drama jocosa Le pescatrici (1766)
de Polissena Fegejo (Carla Galdoni>, entre las pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni y
Pasquale Anfassi (pasticcio). La obra original fue estrenada en Roma. Es una versión similar a La ys/a de
la pescadora (E-XXIX.3), pero distinta a Las pescadoras (E-XXXVIII) y Las pescatrices (E-XL.2>.
La partitura es distinta a otra que se conserva de Piccinni (E-XXXVIIT.2-3).
El mismo libreto tuvo música de Ferdinando Giuseppe Bertoni di Saló y varios compositores (pasticcio>
(Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1752); Baldassare Galuppi (Teatro Ducal de Milán, 1753);
Frank Joseph Haydn (Teatro del príncipe de Esterhazy de Galantha de Esterhaz, Hungría, 1770) y Fío-
rence Leopold Gassmann (Hofburg-Theater de Viena, 1771).
Partitura
E-XXXIX.3
Música de la Zarzuela Pescar sin caña ni red es la gala de pescar 1765.
363 fI. (40, 35, 288 fE.) 29.5 cm. Ms. (cubierta): dato’94.
Todas: “Tira, tira; viene, viene...”.
BHM: Mús. 49-1, 49-111
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz”’ del drama jocosa Le pescatrici (1766>
de Polisseno Fegejo (Carla Goldoni>, entrelos pastores de la Arcadia, con música de Niccalé Piccinni (?)





LAS PESCATRICES. ¡ Dragma jocoso ¡ par música. ¡ Para representarse ¡ en el Theatro ¡ de
la muy noble, y leal Ciudad ¡ de LOGROÑO ¡ en el año de 1764. ¡ Dedicada a los muy Ilus-
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tres Señores Don Joseph Joachin Centurión Doria ¡ Gazeta y Fonseca, y Doña Antonia de ¡ Ve-
ra Montezuma Fajardo Nieto de Silva, ¡ Marqueses de Monasterio, Duques / en el Reyno de
Nápoles, etc. ¡ ¡ En Logroño: En la Oficina de Francisca ¡ Delgado, Impresor de la Ciudad.
84 pp. 10 cm. Imp. (iv>: dedicatoria”? (y): autor , (vi): protesta’90 (Texto bilingtie>.
Coro de Pescadores: “Tira, tira; viene, viene...
BNM: T 22357; BIT: 45623
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo deldrama jocoso Le pescatrici (1752) de Po-
lisseno Fegejo (Carla Galdoni), entre los pastoy
9~ de la Arcadia, can música de Ferdinando Giuseppe
Bertoni di Salé y varios compositores (pasticcio) . La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani
de San Samuele de Venecia.
Es una versión similar a Las pescadoras (E-XXXVIIO, pero distinta a Pescar sin calla ni red es la gala del
pescar (E-XXXIX).
En esta edición ha sido eliminada la quinta escena del tercer acta.
Edición: Logroño (Cotarelo, 11917, pp. 287-288>.
El misma libreto tuvo música de Baldassare Galuppi (Teatro Ducal de Milán, 1753); Niccolé Piccinni y
Pasquale Anfassi (pasticcio> (Roma, 1766); Frank Joseph Haydn (Teatro del príncipe de Esterhazy de Ga-
lantha de Esterhaz, Hungría, 1770) y Florence Leopold Gassmann (Hofburg-Theater de Viena, 1771).




Coro de Pescadores: “Tira, tira; viene, viene...”.
150 II. 28.5 cm. Ms.
BHM: Mit. 49-1, 49-II!
Textocompleto en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso Le pescatrici (1752) de Po-
lisseno Fegeja (Carlo Goldoni), entre los pastor?~ de la Arcadia, con música de Ferdinando Giuseppe
Bertoni di Salé y varios compositores (pasticcio) . La abra original fue estrenada en el Teatro Grimaní
de San Samuele de Venecia.




Zarzuela, Los portentosos efectos de la Naturaleza.
61ff. (21, 40 fI.) 15 cm. (das ejemplares)
2” Ms. (B: 1: 21r-21v): notat
Coro: “Tiempo colérico detén el ímpetu...”.
BHM: Tea. 189-2 (128~8)*
E-XLI.2
Guión de música en la zarzuela, Los portentosas efectos de la Naturaleza.
24 ff. (10, 14 fI.) 15 cm. (dos ejemplares) Ms. (A: II: 14v): nota84.
Coro: “Tiempo colérico detén el ímpetu...”.
BHM: Tea. 189-2 (I28~8)*
425
Texto completo en verso de la traducción de Eamón de la Cruz~ del drama jocoso ¡portentosi effetti della
Madre Natura (1752) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, can música de
Giuseppe Scarlatti. La obra original fue estrenada en el nuevo Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de un compositor anónimo (Teatro Sant’Angelo de Venecia, 1762)”’.
E-XLI.3
Las portentosas efectos / de la Madre Naturaleza. / Drama jocosa en música ¡ para represen-
tarse / en el Teatro de la muy 1 ilustre ciudad de Barcelona ¡ en el año 1761. ¡ Dedicado ¡ al ex-
celentisimo señor / Don Bernardo / Oconor, 1 Señor De Ophalia, comendador ¡ de Bedmar, y
Albanchéz en la Orden ¡ de San-llago, Theniente General de los Exércitos de 5. M. Governador
Militar, ¡ y Político de esta Plaza, y Comandante de su Distrito. / Barcelona: Par Francisca Ge-
néras ¡ Impresor, y Librero. / Véndese en su misma Casa, / en la Bajada ¡ de la Cárcel.
133 pp. 15 cm. Imp. (4-5>: dedicatoria, (133): arden de impresión: Barcelona, 6.XI.1761.
Caro: “Ten, Jove colérica...
BCB: C-400, n”. 246 (781.961 Sca)
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso 1 portentasi effetti della Madre
Natura (1752) de Polisseno Fegejo (Carlo Galdoni>, entre los pastores de la Arcadias, con música de Giu-
seppe Scarlatti. La obra original fue estrenada en el nuevo Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de un compositor anónima (Teatro Sant’Angela de Venecia, 11762)2~7.
Partitura
E-XLI.4
Música de la Zarzuela. Los portentosas efectos de la Naturaleza del Señor Escarlati y Señor
Esteve. 1766.
448 Ef. (51, 66, 313, 18 fE.) 30cm. (apais.) Ms.
Cara: “Tiempo colérico detén el ímpetu...”.
BHM: Mús. 59-19
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo deldrama jocoso 1 partentasi cifeití della Ma-
dre Natura (1752> de Palisseno Fegeja (Carlo Goldoni), entre los pastares de la Arcadia, con música de
Giuseppe Scarlatti y adaptación de Fabla Esteve”’. La obra original fue estrenada en el nuevo Teatro
Grimani de San Samuele de Venecia.
Partitura ¡ partes: vn 1 (2), vn 2 (2>, ob (2), fi 1, fi 2, trm 1, trm 2, cr 1, cr 2, tim, vc
Incluye: 1. Acto 1’. Coro: “Tiempo colérico...”, Acto 10.2. Aria. Señora Petronita: “De tu espada furio-
Sa...”, 3. Aria. Rugero: Ay algunas jobencitas...”, 4. Acto 20. Aria. Señora Petronila: ‘Trovará de mis Eu-





La Quesera. ¡ Drama jocosa en música, ¡ para representarse ¡ en el Teatro de la muy / Ilus-
tre Ciudad de Barcelona, ¡ en el año 1761. Dedicada ¡ al mui ilustre señor Don Guillermo ¡
Ballancourt, ¡ Conde de Ballancourt, Brigadier de las Exércitos de 5. M. ¡ y Coronel del Re-
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gimiento ¡ de Infantería de Flan ¡ des, etc. ¡ Barcelona: ¡ Par Francisco Genéras, Impresor.
¡ Véndense en la misma Casa a la Banda ¡ de la Cárcel.
135 pp. 9.5 cm. Imp. (5>: dedicatoria2~, (7): autores2’, (9): pratest&’, ([136]): arden de impre-
sión: Barcelona, 7.IV.1761 (Texto bilingñe).
Lena y Checa: “Yo no conozco amor...
BNM: T 22279
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo de La cascina (1756) de
(Carlo Goldaní), entre los pastores de la Arcadia, con música de Giuseppe Scalari. La
estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
En el ejemplar se indica que algunas arlasson de Giavanni Francesco Brusa>1-
Edición: Barcelona (Cotarelo, 1917, p. 236).
Es una versión distinta a la de El amor pastoril (E-IT) y El queso de Casilda (E-XLIII).





No localizado (véase El aznar pastoril, E-II.3>.
Música de Giuseppe Scalari.
LAS QUESERAS, véase EL AMOR PASTORIL (E-II), LA QUESERA (E-XLII)




Saynete. El queso de Casilda.
18 fI. 16 cm. Ms.
Cantan: “Puesta que así logramos...”.
BHM: Tea. 107-25
E-XLIII.2
Saynete. El queso de Casilda. Año de 1812””’.
13 fI. 16 cm. Ms.
Cantan: “Puesto que así logramos...”.
BI-IM: Tea. 169-6
E-XLIII.3
Comella. Fin de fiesta titulado El Queso de Casilda. Para Ramón Pérez.
16 II. 15.5 cnt. Ms. (cubierta>: dato2”.




El queso de Casilda. Fin de fiesta nueva. Escrito por Luis Moncin en Madrid año de 1799.
24 fI. 15 cm. Imp. (lr-lv): explicación’”, (24v): firma copista.
Cantan todos: “Puesto que aquí logramos... -
BNIM: Mss. 14524a
E-XLIII.5
El queso de Casilda.
26 pp. 16 cm. Imp. (cubierta): años”, firma copista, (26v>: aprobación, Cádiz, 4.11.1834.
Cantan todos: “Puesto que aquí logramos...
BNM: Mss. 14527-a
E-XLIII.6
Número 174. ¡ Saynete Nuevo ¡ intitulado ¡ El Queso ¡ de Casilda. / Para Diez y seis per-
sanas. ¡ En Valencia. ¡ Por José Ferrer de Orga. ¡ Año 1813. ¡ Se hallará en la Librería de Ja-
sé Carlos Navarra, Calle de la Lonja de la Seda: ¡ así mismo un gran surtido de Comedias an-
tiguas y modernas, Tragedias, ¡ Autos Sacramentales, Saynetes y Unipersonales.
12 pp. 14.5 cm.
Cantan todos: “Puesta que aquí logramos...”.
BNM: T 25651 Colección de Sainetes Satíricos, V, T 8567 Colección de sainetes, V;
BIT: 35231 Colección Teatral. Varios Autores; BLL: 1342.f.5.(85); BMO: V.11642;
BCN: TAB 26,25
E-XLIII.7
Número 92. ¡ Saynete Nuevo ¡ intitulado: ¡ El queso de Casilda. ¡ Para diez y seis personas.
¡¡ Valencia: / En la imprenta de Estévan, ¡ Año 1816. ¡ Se hallará en la misma imprenta, ¡
frente al horno de Salicofres; y asimismo un ¡ gran surtido de Comedias antiguas y moder-
nas, Tragedias, Saynetes y Unipersonales.
8 pp. 14 cm.
Cantan todos: “Puesto que aquí logramos... -
BNM: T 15022- ‘~, T 17241; BIT: 31827 Colección de Sainetes. Gisbert.
Texta,~ompleta en verso de la adaptación en verso de Luis Antonio José Moncín2~~ o ¿Bernardo de Guz-
mán? del drama jocoso La cascina (1756> de Políssena Fegeja (Carlo Goldoni), entre las pastores de la
Arcadia, con música de Giuseppe Scalari. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San
Samuele de Venecia.
Es una reducción coma sainete lírico en español de compositor anónimo que sirvió también como fin
de fiesta.
En los textoshay indicaciones de las números musicales: “Soldadas en chupas y gorretas con guitarras
y otras instrumentas, cantando esta seguidilla”; “Cantan todas”; “Sale la Gallarda con una cestacan va-
rias legumbres, canta minué afandangado”; “Cantan.”
El mismo libreto tuvo música de Johann Christian Bach (Teatro del Hay Market de Landres, 1763).
Partitura
La quesera
No localizada (véase E/ amar pastoril, E-II.3).
Música de Giuseppe Scolari.
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EN LA SELVA SABE AMOR TENDER SUS REDES MEJOR,
véase LOS CAZADORES (E-X.2)




El Señor Doctor Drama jocosa en música para representarse en el teatro de la muy ilustre ciu-
dad de Barcelona en el año 1761. Dedicado al muy ilustre Don Juan Vicente Guemes y Padi-
lía... ¡ ¡ Barcelona, par Francisco Generas0.135 pp. 10cm. Imp. (135>: orden de impresión: Barcelona, 6.IX.1761.
Fabricio: “Señor }-{ypócrates, señor Galeno...”.
BIT: Vitrina A, Estante 3’¿ BNP: Yd 55232r; FGC: s/n
E-XLIV.2
El Señor ¡ Doctor. ¡ Drama jocoso ¡ en música, ¡ para representarse ¡ en el meatro italiana
¡ de la nobilíssima ¡ ciudad de Cádiz, / en el año de 1764. /¡ En Cádiz: Por Dan Manuel Es-
pinosa, ¡ Impresaria de la Real Marina.
139 pp. 9.5 cm. Imp. (1): orden de impresión: Cádiz, 23, 25.1.1764’ , (5): autof>. (Texto biingúe).
Fabricio: “Señor Hypócrates, señor Galeno...”.
BNM: T 23219
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocoso II signore dottore (1758) de
Falisseno Fegejo (Carlo Goldoni>, entre las pastores de la Arcadia, con música de Darnenica Fischietti.









“548 Ef. (24, 24 fI.> 15.5 cm. (das ejemplares)” Ms. (B: II: 24v-26r): licencia: Madrid, 11, 14, 18-
19.IX.1776.
Cora: “Marcha, huye... que obstinado...”.
BHM: Tea. 148-3 (131~9)*
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Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la~ruz2’ del drama jocoso II cante CaramcI/a(1751) de Carlo Goldoni con música de Baldassare Galuppi”’, II Buranello. La obra original fue estrena-
da en el Teatro Grimarú de San Samuele de Venecia.
Es una versión distinta a El cande Caramela (E-XII).
El mismo libreta tuvo música de Giavanní Paisiella: II tambura (Teatro Nuoxo de Nápoles, 1773); II tamn-
bura nat turno (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1773).
El libreto está basado en la comedia de Philippe Néricault Destauches Le tau;baur nocturne aí¡ Le man de-
voz (173600, en cinca actos y en prosa, que también se basa en la obra de Joseph Addison The druníníer
or The haunted hause (1710)229.
Partitura
E- XLV.2
Música en la Zarzuela: El ta.mbor nocturna. De Pasielo.
288 ff. (44, 43, 201 ff)230 31 cm. Ms.
Cara: “Marcha, huye... ¡que obstinado!..”.
BHM: Mús. 321-1 (II)
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz”’ del drama jocoso JI cante Caramel/a
(1751) de Carlo Galdoní con música de Giavanni Paisiello23~, La obra original fue estrenada en el Teatro





El Tigrane. ¡ Drama en música, ¡ para representarse ¡ en el Teatro de la mui Ilustre Ciudad
/ de Barcelona en el año 1764. ¡ Festejando los días del Feliz Nacimiento / de Su Majestad
El Rey Nuestro Señor / Don Carlos III. / Dedicado al mui ilustre Señor ¡ Dan Felipe ¡ Ca-
banes, etcétera. ¡¡ Barcelona: Par Francisco Genéras, ¡ Impressor, y Librero.
‘33
107 Pp. 10 cm. Imp. (2): permiso de impresión: Barcelona, 18.1.1764, (3>: ofrecimiento real”,
23~ 237(6-7>: dedicatoria””, (8-11): argumento bilingiie, (12): autor”’, (13): protesta , ([108]): poema
(Texto bilingiie).
Tigrane: “Gran rey, a quien sujeta...
BIT: 31565
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama serio Tigrane (1747) de Carlo Gol-
dani, basado en el texto de Bartolome Vittoria de 1715”? con música de Giovanni Battista Lampugna-
ni. La obra original fue estrenada en Londres.
El texto original, de 1691, es del abate Francesco Silvani La z’irtñ triunfante dell’an;ore e dell’odia.
El misma libreto tuvo música de Giuseppe Arena (Teatro San Giovanni Grisostomo de Venecia, 1741);
Christoph Willibald Gluck (Crema, 1743); Daniel Barba (Verona, 1744); Giulia Carcano (Milán, 1750> y
Antonio Tozzi (1762).
El ejemplar tiene notas impresas a pie de página con indicaciones de dirección de escena.
Existe también el manuscrito de una comedia de 1769, Constante amor perseguido y enemigo unís leal.




No localizado (véase Constante amar perseguido y enemiga más leal.
Tigrane en Ponto, E-XIII.2).
Música de Pablo Esteve23t




Tutti in maschera. / Cammedia lirica in tre atti. ¡ Musica del Maestro ¡ Pedrotti
240
71 Pp. 12.5 cm. Imp. ([5]): argumento . (Texto bilingúe).
Cora 1~: “¿Quién de ustedes estuvo anoche en la ópera’
BNM: 1-5988; BIT: R-7638-N
Texto completo en prosa de la traducción de autor anónimo de la comedia lírica de Marco Marcelliano
Marcello Tutti in maschera (1856), basado en la comedia L’impresario del/e Sn,irne (1759) de Carlo Golda-
nl, con música de Carlo Pedrotti. La obra original fue estrenada en el nuevo Teatro de Verona.
La misma comedia tuvo otra versión más: L’impresaria delle Sínirne de Giuseppe Foppa con música de
Giuseppe Rossi (Teatro Giustinianí de San Moisé de Venecia, 1793).
E-XLVII. 2
Todos en las máscaras. ¡ Comedia lírica en tres actos ¡ Música del Maestro ¡ Carlos Pedro-
tti. ¡ Estrenada / en el Circo Barcelonés - Teatro Ristori / en la primavera de 1863. ¡¡ Barce-
lona ¡ Imprenta y Librería Politécnica de Tomás Gorchs, ¡ calle del Carmen, junto a la Uni-
versidad. ¡ 1863.
‘4’
71 pp. 12 cm. Imp. (5): argumento . (Texto bilingúe).
Caro: “¿Quién de ustedes estuvo anoche en la ópera?..”.
C 400, n0. 946 (781.961 Ped)
E-XLVII.3
Todas de máscara. ¡ Comedia lírica en tres actas ¡ Música ¡ del Maestro ¡ Carlos Pedrotti. ¡
Para representarse en el Gran Teatro ¡ Del Liceo / Filarmónico-Dramático Barcelonés. 1/
Barcelona ¡ Imprenta de Tomás Garchs, ¡ calle del Carmen, número 8. ¡ Madrid, ¡ Librería
de los Señores Viuda e Hijos de Don José Cuesta, ¡ calle de Carretas, número 9. /1871.
‘4’
71 pp. 12 cm. Imp. (3): nota , (5): argumento , (contracubierta): publicidad’4’ (Texto bilingiie>.
Coro: “¿Quién de ustedes estuvo anoche en la ópera’
BCB: C 400, n0. 638 (781.961 Ped)
Texto completo en prosa de la traducción de autor anónimo de la comedia lírica de Marca Marcelliano
Marcello TutU ¡u maschera (1856>, basado en la comedia L’ímpresarío del/e Smirne (1759 de CarloGoldon;,
canmúsica de Carla Pedrotti. La obra original fue estrenada en el nuevo Teatro de Verona.
La misma comedia tuvo otra versión más: L’impresaria del/e Smirne de Giuseppe Pappa con música de
Giuseppe Rossi (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1793>.
Partitura
Todos en las máscaras.
No localizada (véase Tutti iii rnaschera, I-XXXVIII.2).
Musica del Carlo Pedrotti.
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Zarzuela nueva. Los villanas en la corte. 1767.
45 Ef. (21, 24 fE.) 10 cm. Ms. (24r): firma copista, (24r-24v): aprobaciones: Madrid, 23.VI.1767’t
Benita y Bernardino: “Hagamos las paces...”.
BHM: Tea. 189-1 (133~4)*
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la Cruz”’ del drama jocoso Sandriíza o La canta-
dina tu corte (1763), basado en la comedia 11 feudatario (1752) de Carlo Galdoni, can música de Giacomo
Rust ; estrenado en Venecia en 11763 -
Noticia de esta versión (Cotarelo, 1899, pp. 283-284).
La misma comedia tuvo otras versiones: Sandrina a La conladina it; corte, con música de Antonio Sac-
chiní (Roma, 1765>; La cantadina incivilta de Pasquale Anfossi (Venecia, 1775); Le gelosie vilíane de
Tammasa Grandi, conocido como Pettinato Camica, con música de Giuseppe Sarti (Teatro Grima-
ni de San Samuele de Venecia, 1776>; Le ge/asic vilíane, reducción del anterior, con música de Fas-
quale Anfossi (Teatro Sacchi de Casale Monferrato, 1779)” y La comunitñ di Castel Formicalare o sia




Los villanos en la corte. 1767.
396 fE. (353, 43 Ef.) (55, 50, 325 Ef.) 10 cm. Ms.
Benita y Bernardina: “Hagamos las paces...”.
BHM: Mús. 60-12
Texto completo en verso de la traducción de Ramón de la CruZ~’ del drama jocoso Sandrina o La canta-
dina in corte (1763), basada en la comedia 1/feudatario (1752) de Carla Goldoni, con música de Giacomo
Rust (2), adaptada por Antonio Guerrero La obra original fue estrenada en Venecia’’.
Partes: vn 1 (2>, vn 2 (2), va, cr 1, cr 2, trm 1, trm 2, ob (2). fI 1, fi (2), va, b
Incluye: 1. Primer Acto. Aria Señora Granadina: “Si tuviera das almas...”, 2. Dúo de la Sanz: “No es bue-
no para marido...”, 3. Dúo Nicolasa: “No es bueno para marido...”, 4. Caro de Vendimiadores: “La co-
lorida aurora...”, 5. Segunda Acto. Paco Ramos. Aria de Cosme: “Puede buestra señoría,,.”, 6. Roque.
Aria Paulino: “Con mi Blasita bella...”, 7. Cora: “Viva nuestro cavallero.
E-XLVIU.3
Música del Sainete en la Zarzuela Los villanos en la Corte; Del Señor Guerreri, 1767.
‘5’11 fI. 29 cm. (apais.) Ms. (lv): nota
Coro: “Alcachofas, judías, guisantes...”.
BHM: Mús. 59-5
Partitura ¡ partes: vn 1, vn 1 y ob, vn 2, vn 2 y ob, trm 1, trm 2, cb, cl
Parte instrumental (seguidilla) del drama jocosa Sandrina o La cantadina it: corte (1763>, basado en la co-
media IIfeudatario (1752) de Carlo Goldani, con música de Antonio Guerrero””.
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La buelta ¡ de ¡ Landres. ¡ Dramma jocoso en / música para representarse ¡ en el teatro de
la muy ¡ ilustre ciudad de Barcelona, / en el afta 1761. ¡ Dedicado ¡ al Excelentísima Señor
¡ Don Miguel ¡ de la Cueva Enríquez, ¡ Velasco, Guzmán, y Espinosa, marqués de Cuéllar
Teniente Coronelí, 1 y Capitán del Regimiento de ¡ Dragones de Sagunto. ¡ Barcelona, por
Francisco Genéras, Impressor. ¡ Véndese en su misma casa a la Baxada ¡ de la Cárcel.
136 Pp. 10 cm. Imp. (135>: orden de impresión: Barcelona, 6.V.1761. (Texto bilingúe>.
Madama Carpofero, Giacinta: “~Qué placer se siente el día’..”.
BIT: 46285
Texto completo en verso de la traducción de autor anónimo del drama jocosa La ritornata di Londra
(1765) de Polisseno Fegeja (Carlo Galdoni), entre los pastores de la Arcadia, can música de Damenica
Fischietti. La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de varios compositores (pasticcia): La virtuosa ritarna,,~a da Londra (Teatro
Regio-Ducal de Parma, 1757~’5 y Ealdassare Galuppi (Teatro Valle de Roma, 1759§
Edición: Barcelona (Catarelo. 1917, p. 236); Córdoba (Catarelo, 1917, p. 287>.
Programa
E-XLIX
La vuelta de ¡ Londres. ¡ Drama jocoso en música ¡ para representarse ¡ en el Nueva The-
atro ¡ de la Muy Noble y Muy Leal Ciudad ¡ de Córdoba ¡ en el año 1769. ¡ Dedicado ¡ a
la misma nobilísima ¡ Ciudad. ¡ Con licencia: ¡ En Córdoba, en la Imprenta ¡ de Juan Ro-
dríguez. ‘59
16 pp. 10.5 cm. Imp. (5): dedicatoria5’, (7): autof’ , (14-16): argumenta . (Texto bilingúe).
BNM: T 22303
Programa de mano con argumento de autor anónimo del drama jocoso La ritornata di Londra (1765) de
Polisseno Fegeja (Carla Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, can música de LYomenico Fischietti.
La obra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia,
Partitura




1 La obra está dedicada a la Excelentísima Señora Gobemadora.
2 Este ejemplar falta en el fondo de la Biblioteca del Instituto.
~ En PP. 4-5: Dedicatoria - “Señora: ¡ Deseando unirme a los fieles va ¡ salIos de Vuestra Majestad que con tanta
ra ¡ zón celebran hoy el feliz Nacin-¡ien ¡ to de su Augusta Soberana, he dis 1 puesto el presente Espectáculo, /
adornado de todas las circunstan ¡ cias de júbilo que me son posibles, ¡ y lo ofrezco rendidamentea los ¡ Rea-
les pies de Vuestra Majestad en demostra ¡ ción de mi reconocimiento a las be / nignidades que experimento
de vues ¡ tra Real Piedad. Metendré porel ¡ más dichoso si este acto de mi pri / mera obligación no desagra-
da a ¡ Vuestra Majestad; y no cesaré de rogar al / Omnipotente por la conservación de / su importante vida,
que con la 1 del Rey, nuestro Señor, hacen mi ¡ felicidad y todo el bien de esta ¡ Monarquia. Madrid, 9 de Di-
ciem ¡ bre de 1796. ¡ Señora 1 A La Real Persona de Vuestra Majestad ¡ Domingo Rossi”.
En p. 9: Autor - “La música es del Señor Pasqual ¡ Anfossi”.
~ Musatti, 1902 Pp. 35-36.
6 A (38); 8 (39); C (30).
7 En C: cubierta: Nata - “Zarzuela. Las queseras. Para la Compañía de Nicolás de la Calle. Su autor Don Manuel
Canfrán”.
~ Véase Apéndice 11, documento 4: ‘Aprobación de El amar pastoril (1767)”.
~ En cubierta: Año - “1765”.
Se trata de las das partes de la obra (75, 62 fI.), sus particellas en diez cuadernos <250 ff.), así como otras de un
baile en el tercer acto (35 fI.) y das arias sueltas (2 II.).
11 A (14, 20); 8 (17, 25).
12 En A: II: cubierta: Dibujo de peces; Texto - “Son pezes delparecer”, “Abanico”.
13 En B: 1: cubierta: Título - “La buena fillola o hija, buena muchacha”; ir: Titulo - “Zarzuela Nueba, La buena
(la fillola) muchacha (o hija). Traduzida por Don Antonio Basso”.
14 Con esta signatura hay un guión manuscrito, 13-1112.
15 El texto incluye sólo los números cantadas de la obra.
16 Con esta signatura hay dos ejemplares manuscritos del libreto, E-hl.
17 Incluye: 1. Aria, Señora Segura. Marquesa: “Amor tus bellos ojos...”; 2. Cabatina. Señora Portuguesa. Caballero
Armindaro: “Amaré, seré constante, fiel esposa...” 3. Aria. Caballero Armindoro. Señor Camas “Te arnaré, seré
constante.,.” 4. Cavatina. Caballero Armindoro. Señor Camas: “Ama es cierto 5. Aria a sola. Para la Señora
Gertrudis Cortinas: “Amo es cierto..,” (2 ejemplares). (Material muy deteriorado, 29 ff).
18 Se trata el primer y segunda acto (29, 39 fi.) y un ejemplar connúmeros sueltas (25 fi.).
19 En f. Ir: Autor - “Traducida por Don Antonio Basso”,
20 En cubierta: Dato - “(Archivo municipal 1-8-8 Copia antigua sin más señas)”. Sólo una copia lleva el nombre de
“Basso” (¿Bazo?). Las demássólo dicen: “Zarzuela nueva: La buena fillola o Buena muchacha, Compañía de Ma-
ría Hidalgo, 11765”.
21 Con esta signatura está también el impreso de la obra, E-VII.4,
22 Antonio Furniento Bazo (?- ?). Traductor de obras de teatro. Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid, Adap-
tú a la escena española obras de Goldoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993, Pp. 4546, 190-191), es el mismo que aparece coma Antonio Frumento, autor de Lances de amor, des-
dén y celos, perono parece probable.
23 La ópera también se conoció conotros títulos: “La buonafigliuola zítella, La baronessa riconosciuta asia La buo-
na figliuola” y “Cecchina nubile o La buona figliuola”.
24 Idem.
25 En f. lv: Dato - “Vaylete pastoral”.
26 A juzgar paría fecha de muerte del músico, es muy probable queel autor de este fragmento musical sea Anto-
nio (? - 1776) y no su hermano Vicente (? -1758). Trabajó muchos años con las orquestas de las compañías de te-
atro (1740-1776).
27 Este ejemplar faltaen el fondo de la Biblioteca del Instituto delTeatro de Barcelona.
28 Es una de las pocas veces, o quizás la única, que el autor es llamado “poeta”.
29 En p. 1: Apnbación - “Cádizy Junio 19 de 1762. ¡ Imprlmasse. ¡ Doctor Ortega. Aprobación. ¡ Esta corriente por
no cante ¡ ner cosaalguna que se oponga a ¡ las buenascostumbres, ni Rega / lías de Su Majestad. Cádiz y Junio
18/ de 1762. ¡ Tomati. ¡¡Cádiz y Junio19 de 1762. ¡Doy licencia para que se im ¡prima. ¡ Solórzano”.
30 En p. ix: Autores - “En el Primer Acto, ¡ es la Música, Composición de el ¡ Maestro Palavicin;. ¡ Y en el Segun-
do, ¡ y Tercero ¡ De el Maestro Fischietti”.
31 Juan Pedro Maruján y Cerón (?- ?). Poeta y traductor. Escribió varias abras, entre la que destaca Definición de mr-
tejo e instrucción de cortejantes. Tradujo El boticario, La buena Iii ja y El mercado ¿te Maln,antile de Coldoní, asi como
El astrólogo fingido (1762), La Cenovia (1762) y La Andrómaca (1762) de otros autores,
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32 En la parte italiana, quizás porerror, aparece: “1763’t
En p. 1: Autor - ‘La Música ¡ Es de el Insigne Maestro el señor ¡ Nicolás Pizini. ¡ La composición del Dramma
es ¡ de el célebre Doctor Galdoni, ¡ Veneciano”.
En p. 181: Falta texto en español de la última escena - “Sandrina ¡ Mengoto: Perdono a
35 La traducción en verso de Maruján se imprimió en Sevilla en 1764 (Aguilar Piñal, 1974, n- 703, p. 164).
36 En p. 3: Autores - “La música / es de el insigne Maestro, el SeñorNicolás ¡ Pizini; La composición del Drama es
de el célebre ¡ Doctor Coldoni, Veneciano
~‘ Juan PedroMar-uján y Cerón (? - 7>. Poetay traductor. Escribióvarias obras, entre la que destaca Definición de cor-
tejo e instrucción de cortejantes. Tradujo El boticario, La buena hija ,‘ El mercado de Mal,nantile de Goldoni, así como
El astrólogo fingido (1762), La Cenovia (1762) y La Andróniaca <1762) de otros autores,
Musatti, 1902, pp. 35-36.
39 No existe una ficha bibliográfica completa de este ejemplar, ni se puede reproducir.
En p. iii: Dedicatoria - “AlExcelentísimo Señor ¡ Don PedroZoylo Téllez Girón, ¡ Duque de Ossuna, etc. mi Se-
ñor etc, ¡ En el concepto de que mi obli ¡ gaciónes sacrificar a V E. coma ¡ ami principal Dueño, hasta el más
mí ¡ nimo producto de las cortas facultades ¡ de ini suficiencia, se atreve mi humildad a poner a los Pies de ‘/.
E. este ¡ pequeña trabajo, para que por la parte ¡ en que puede llamarse mío, se verifi ¡ que su hordinada a
quien debe estar rendida”.
41 En PP. vi-vii: Prólogo de Pablo Esteve sobre el trabajomusical - “Porque ¡ haviendo sido forzoso ajustar a las
voces, y ¡ facultades de los Actores la Música del ¡ Autororiginario par haverla éste compues ¡ to para suge-
tos determinados, mejor que / echar a perderlo bueno, he querido aventu ¡ rarme a imitarla, según mi cofia in-
geniatu 1 ra, para con su buen estilo, y erudita composiciónexercita el documento, y aprove ¡ char la ocasión
del estudio, queofrece tan ¡ grande armonía; asegurar con esta idea, ¡ he tenido infinito que adelantar con su
espe ¡ culación, parlo que no me he atrevido a privar al Pública de más que aquello forzosa ¡ mente necesario
para cumplir con el motivo”.
42 En p. 3: Autor - “La música ¡ é del celebre Signare Nicoló Piccini, Napoletana”.
43 En pp. 5-7: Cinco arias altemativas - “Sana unagiovine” (p- 26); “Della spasa u belsemblante” (p~ 28); “Pude di
donna airata” (p 42); “Dolce amor che di speranza” (p. 70); “Trovare un’amante” (p• 106).
Carlos ValIés (7 - 7). Director, administrador y músico de teatro. Trabajó en las teatros de Zaragoza, Barcelona y
Valladolid, entre otros. En Madrid estuvo entre 1763 y 1767 como violinista. A partir de 1789 organizó lascom-
pañías de teatro de los Reales Sitios.
45 Enp. 2: Dedicatoria: “Aldiscreto público de estaciudad ¡ Décima dedicatoria. ¡ Ya, de la Bella Figliala¡O Mucha-
cha, considero ¡ Quela hasvisto impresa, pero ¡ No sé si en Lengua Española: ¡ Al que deleytó la sola ¡ 1-lar-
manía en Italiana, ¡ Y no el concepto, oy no vano ¡ Obsequio se le va a hazer ¡ Con que pueda comprehender
¡ Su agudeza en Castellano”.
46 Con esta signatura está también la copia manuscrita del siglo diecinueve, E-1l1.5.
4’ José Vallés (? - 1779) Nació en Barcelona. Apuntador y autor de teatros. Trabajó en Madrid por primera vez en-
tre 1745 y 1749, y luego volvió hacia 1757. Escribió varias comedias: Hasta en los astros su nombre, La Margarita,
Ña hayfiera n’ós irritada que una mujer indignada. Fue empresaria de teatro en los años sesenta y setenta.
48 En cubierta: Nota manuscrita - “Buena muchacha. 1783”.
Véase dedicatoria de Vallés en el ejemplar de Barcelona de 1770, E-VII.4.
Antonio Furrnento Bazo (7- 7). Traductor de abrasde teatro, Estuvo activo entre 1755 y 1772 en Madrid. Adap-
tó a la escena española obras de Galdoni y Metastasio. No usó frecuentemente su nombre completo. Según He-
rrero (1993, Pp. 4546, 190-191), es el mismo que aparece como Antonio Prumento, autor de Lances de amor, des-
dén y celas, pero no parece probable.
51 Musatti, 1902, PP. 35-36.
52 En PP. iii-iv: Dedicatoria - “Al mui ilustre Señor, Dan¡ Bartholomé Ramón de Urbina, Gua ¡ za, Calderón, Ca-
valiera de la Orden ¡ de Santiago, Comendador del campo ¡ de Criptana en la misma; y Capitán 1 del Regi-
miento de Infantería de Na ¡ varra.
Amparar a una mu ¡ ger, defender la persegui ¡ da, y patrocinarlapor buena, lacan 1 sideramos mui propio
de la esclarecí 1 da Nobleza, valor y excelentes pren ¡ das de Vuestra Señoría, heredadas de tan Ilustres ¡ Pa-
dres, cuyos heroicos hechoshan manifestadoel gran zeloy pericia, ¡ no sólo en la Campañas de Italia, en el ab-
soluto mando general de Cana 1 rías y en las Guerras de España; pero ¡ también, con el presente mando de ¡
Capitán General de toda la estendida ¡ Costa del reyno de Granada y los ¡ tres Presidios Menores de Africa; es-
te ¡ espejo de aciertosaseguran en ¡ Vuestra Señoría nuestra elección, Dígnese, pu ¡ es, de cancedérnosla para
colmo de ¡ nuestra satisfacción y admita gracia ¡ samente esta pequeña Obra, que le ¡ ofrecemos en obsequio
de nuestro humilde rendimiento. ¡ De Vuestra Señoria ¡ servidores atentisimos, ¡ Las Impresarios Italianos”.
~3 En p. y: Autor - “La Música es del célebreSeñor Nicolás Piccí ¡ ni Maestro de Capilla Napolitano”.
~ En p. 122: Nota manuscrita - “Si este libro se perdiera como suele acontecer, suplico a quien la allase si me lo
quiere volver, y si no sabe mi nombre, aquí abajo lo pondré. Ángel Billarreal. Tánjer”.
En PP. 4-5: Dedicatoria - “Al mul ilustre señor ¡ Dan Bonifacio ¡ Descalsí...”.
56 Enp. 7: Protesta - “L’Autore si protesta essere scherzi ¡ poeticí alcurte espressioni, come ¡ le parole Pato. Numi,
ecc. -
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En p. 5: Dedicatoria del empresaria José Lladó - “Muyilustre Señor, ¡ Siendo tan conocido el adquirida ¡ valar
de V. 5. coma esclareci ¡ da su heredada nobleza, no ¡ puede dexar de acagerse a tan buena ¡ sombra el pre-
sente Dramma Jocoso, 1 para tener quien noblemente le protege e ilustre; pues se asegura una, y otra, dignán-
dose y. S admitirle, ¡ coma pequeña ofrenda de ¡ su más umilde ¡ servidor”.
~ Aparece tachado el año a tinta y sustituido por “1763”.
~ En p. 4: Dedicatoria de los empresarios - “Alexcelentisimo Señor ¡ Don Joachín de Ossario.,. Sale segunda vez
a la luz en el Teatro de esta Ciudad el presente Drama Jocoso, y es también la segunda vez que ‘0 E. la ennoble-
ce con sus luces”.
60 En PP. 4-5: Dedicatoria de Ramón Larumbe (texto ilegible).
61 En pp. 2-5: Dedicatoria - “Al Muy IlustreSeñor. ¡ DonJayme BaIles ¡ ter,San-Marti,Termens, ¡ Oleza de Togo-
res, y Salas Conde ¡ de Ayamans, Señor, y Barón del ¡ Canada, y Baronia de Ayamans, ¡ Llareta, parte de lii-
niali, Biniferri, ¡ y Castilla de Amos. Coronel del ¡ Regimiento de Milicias de Mallorca. etc.
El célebrePartidario Sacro, llama ¡ do de Antona, cuyas hechos Marciales, en ¡ otro siglo, fueron admiración
de Italia; es asumpta del presente Dramnia; los episodios ¡ jocosos, y música; conque se ha embellecida ¡ hacen
pausible su decoración. Es muy sabid ¡ o, que Vuestra Señoría por nativa propensión; deleita ¡ el ánimo al oír
acciones Guerreras; que por 1 discreta jovialidad en divertimientas honestos, sabe primorosamente enlazar a
Marte can Orpheo: El mesmo Dramma ha sido ¡ aplaudida en variosTheatras de Europa; lo será mucho más en
el de Mallorca, si logra ¡ el honor de que Vuestra Señoría lo proteja.
Aunque la Nobleza el admirable Bao ¡va, por ser de los Duques de Antona, es / muy antigua. y conspicua no
es mi ánimo, ponerla en paralelo con la de Vuestra Señoría; pues es ¡ savido, que incomparablemente ésta exce
¡ de a aquélla: En muchos siglos antes ha te ¡ nido sobre saliente esplendor en el origen de ¡ los Duques de
Moncada, Príncipes de Be ¡ ame, dilatándose en variosPaíses de Europa. ¡ y continuando son intermisión has-
ta en el día, ¡ con la gloria de haver dado muchedumbre ¡ de héroes a Serentssimos Señores Reyes de dis ¡ tin-
tas Naciones, ya la Patria: Los Coro ¡ nistas explican altamente esta verdad: Si ¡ mi pluma fuesse eloquente, ten-
dna mucho ¡ más plazer en dar al Público alguna deco ¡ ración, que figurasse hechos militares, apa ¡ líticas de
algún glorioso ascendiente de Vuestra ¡ Señoría: Los Anales de Mallorca, Cathaluña: ¡ Brabante, Francia, Ale-
mania, y otros, me franquearían Barones egregios, que serían ¡ emulación a las Personas Ilustres, que de ¡ sean
distinguirse en las Armas: Me faltan ¡ talentos para tan elevado asumpto, assi que ¡ es preciso ceñirse a respe-
tuosa admira ¡ ción.
Meresca, Señor el Dranima, la protec ¡ ción de Vuestra Señoría y el Público lo acceptará con ¡ aplausos; y va
agradecida si logro el in ¡ comparable honorde ser ¡ De Vuestra Señoría, ¡ Servidor atentissimo. ¡ Francisco
Creus Impresario”.
62 A (33); B (64). Incluye también: E-X.4.
63 Véase Apéndice II, documento 1: “Aprobación de Los cazadores (1764)”.
64 A (18); 0 (25). Incluye también: E-X.3.
65 En A: cubierta: Año en papel timbrado - “Año de ¡ Mil setecientos y se ¡ senta”,
66 En 0: cubierta: Título - “Guión de música de la Zarzuela de los Cazadores”.
67 Ramón de la Cruz y Oimedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y iamoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas, Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducis, Favart, Goldoni, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otras.
68 En p. s/n: Lista de comedias representadas en tiempo de la Rita Luna y Máiquez. Tamaño de 8”. Museo Dramá-
tico.
69 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas, Tradujo a adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducis. Favart, Goldoni, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otras,
70 Único caso en el que aparece esta denominación.
71 Castellanización, o más bien deformación, del apellido sajón Cassrnann.
72 En p. 2: Dedicatoria del empresario - “Illustrissimo ¡ Signore. ¡ Signar. ¡ La proterzione, che deside ¡ rada Vos-
tra Signaría Illustrissima será il com ¡ plimento del Dramma Giocoso nel ¡ giorno, e del onore che mi ¡ protes-
to, De Vuestra Signaría lllustrissimo, ¡ Umillissimo Servitare ¡ Francesco Creus Impressario”.
En PP. 4-7: Añadidos en italiano y español - “Nel Atto Prima. ¡ Scena XI. ¡ Roccolina ¡ Vado in tanto a veder... ¡¡
Enel Acto Primero. ¡ Scena XI. ¡ Raccolina ¡ Voy aver sí salgo...” (PP. 4-5); ‘Nel Atto Secondo. ¡ Scena XV. ¡ Cec-
co. ¡ 0 Cecco desgraziato... ¡¡ En el Acto Segunda. ¡ Scena XV. ¡ Cecco. lo’ Cecco desgraciado’ (Pp. 6-7).
7~ En p. 120: Orden impresión - “Barcelona, y Agosto 6 de 1760. Imprímase ¡ De Moreno”.
75 En vn 1, vn 2, acomp. cont.: Dato - “Para la Zarzuela de Nápoles. Para la Zarzuela de Nápoles Los Cazadores”,
“Para la Zarzuela de los Cazadores (de Nápoles)”.
76 Otras fuentes citan en lugar de esta obra de Anfossi La cantadina incizilta; estrenada en Venecia en 1775 (T’he Neo’
Grave Dictionary cfOpera, 1, p. 922).
77 Este ejemplar falta en el fonda de la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona.
Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beattínar-
chais, Calderón, Ducis, Favart. Goldoní, Marmontel, Metastasio. Racine, Vbltaire y Zeno, entre otros.
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~‘9 ‘La en su estudio Napoli-Signoxelli (III, 1789, p. 152) estableció La relaciónentre las distintas fuentes, indicando
además que Goldoni pudo emplear para su adaptación como libreto, la paráfrasis que el senador veneciano Giu-
ha Rucellai hizo del texto francés (ti 1ambu ro. Florencia: Appressa Andrea Bonducci, 1750). Goldoní, que conocía
a Rucellai desde 1744 en Florencia, le dedicó el texto de Locandiera en 1753.
80 Fue costumbre en las cortes europeas. por ejemploen la de Femando VI, adaptar los libretos de lasóperas serias
de Metastasio y sus seguidores, como dramas declamados con ejemplos musicales. Véase Garelli. 1997.
81 Ópera-ballet con libreto del propio compositon
82 El libreto de Francesco Sílvani se basaba en la obra de Goldoni.
83 Pablo Esteve. Músico y compositor de gran importancia en su época. Primero trabajó en los teatros de Barcelo-
na, luego en los de Madrid y los Reales Sitios. Entrelos años sesenta y ochenta participó activamente de la vida
teatral de Madrid, llegando a colaborar con Cruz.
A (20, 26); 8 (11, 15).
En A: cubierta: Año - “Oy día 9 de agosto de 1803”.
86 La abra se imprimió: Le valel de deax maitres, opéra-comiqne en 1 acte en prose <d’apr=sGoldoni>, par F. Royer, musiqí¡e
de E flevienne. París: Feydeau (BNP: Yth 18709, 18710, 18711, 18712).
Algunas fuentes indican que el libreto de Picard (L’enl=vementdes Sabines) fue empleado por Devinne en 1792 y
que está basado en otro texto de Goldoni. Por el tema y el argumento sólo puede tratarse de una recreación li-
bre de las comedias de la trilogía persa: La sposa persiana (1753), Ircana iii Jal/a (1755) o Ircana in Ispaan (1756)
(Humblat. Fran9ois Devienne, 1759-18a3. Ginebra, Minkoff Reprint, 1982).
~ Della Corte, L 1923, p. 233.
88 En los papeles de Barbieri se encuentra algún dato de este compositor; se sabe que Cristianí (o Christiani) estre-
nó La círtó nuova en el Teatro alía Scala en 1798. Posteriormente compuso varias obras para el teatro lírica en Es-
paña; por ejemplo, en Barcelona se oyó L’amante ridicolo en 1802, mientras que un año después, en Madrid, se
cantaron El criado de dos antos, Romana y Roselio y La biblioteca de los zapatos.
Probablemente todas estas óperas ya habían sido estrenadas en Italia en su versión original o fueron trabajos ya
existentes del músico- En 1805 estrenó El tíoy latía, El enredo provechoso, Saúl o El hospital de amor, y en 1810 A pe-
rro vieja hay tas-tus y Quién la hace, la paga. De fecha incierta, pero pertenecientes al período de Madrid (1803-
1810) son El costilla de Montenegro, Edo triunfante en Roma y El 1ra/aldino (BN’M: Papeles Barbieri Mss. 140884).
El manuscrito de la ópera El criada de dos actos, que aparece también con el título El colérica, representa una inte-
resante excepción de recreación o “metamorfosis” teatral; se trata de un caso muy parecido al de la comedia
BNM: Le baum. bienfaisant de Goldoni y el libreto II burbera di buon cuare de Da Ponte con música de Martín y So-
ler para la corte vienesa: una comedia original de Goldoní (francés e italiano), una primera versión lírica en fran-
cés y otra posterior en italiano.
89 Carmena, 1878, p. 41; Cotarelo, 1902, p. 175.
90 La obra se imprimió: Le valel de deuz mafl res, opéro-comique en 1 octe en prase (daprés Goldoni), par E Roger, musiqae
deY. Devienne. París: Feydeau (BNP: Yth 18709, 18710, 18711, 18712).
Algunas fuentes indican que el libreto de Picard (L’enl?z’ement des Sabines) fue empleado por Devinne en 1792 y
que está basado en otro texto de Goldoni. Par el tema y el argumento sólo puede tratarse de una recreación li-
bre de las comedias de la trilogía persa: La sposa persiana (1753), Ircana in ¡¡iI/a (1755) o Ircana ir’ Ispaan (1756)
(Humblot. Fran~ois Dez’ienne, 1759-1803. Ginebra, Minkoff Reprínt, 1982).
91 A (18, 17); B (20, 18).
92 Se trata del primer acta (22 fI.), dieciocho cuadernos de particellas (190) y una copla. seguidillas boleras, cuarte-
lo, dúo, coro final (20).
El ejemplar del apunte tercero está incompleto.
Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segando, rey de ¡‘ru-
cia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El buen hijo a María Teresa de Austria (1790), Catalina segunda en Cranstadl
(1799) y sus melodramas con música: El tirano de Ormuz (1793>, La Andrómoca (1796), entre otros. Adaptó obras
de Calderón, Corneille, Lope, Racine, Shakesperare, así como de Bertati, Goldoni, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Maratin en La derroto de ¡os pedantes y El café o La comedía nuera,
Luciano Francisco Comella (í751-1SI2). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activa entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Pr,,-
sia (1788). Luis catorce, el Grande (1789), El buen ¡tija o María Teresa de Austria (1790), Catalina segunda en Cronstodí
(1799) y sus melodramas con música: El tirano de Orinuz (1793), La Andrón¡aca (1796), entre otros. Adaptó obras
de Calderón. Corneille, Lope, Racine, Shakesperare, así como de Bertati, Coldoní, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Moratín en La derroto de los pedantes y El café o La comedia nueza.
96 Argumento por escenas de los cuatro actos.
Existe otra versión de A. Zinardí (Buenos Aires: Tipogralia L’Operaio Italiano, 1887>.
98 Musatti, 1900. p. 10.
~9 En el manuscrita sólo aparece el nombre del cantante que hizo el personaje de Tamas: “Calderí”.
100 Hasta el momento sólo se conoce una ópera con un título parecido; se trata de L’esclave persanne (1798) con tex-
to de B. J. Marsollíer des Vivetiéres (1750-1817) y música de Nicolás Dalayrac (1753-1809). Otras obras del com-
positor fueron: El eclipse, El corsario, La date, Caso en venta, Los das prisioneros y Camila,
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101 En PP. 3-5: Prólogo alegórico de Himeneo en los desposorios reales de archiduque austriaco y la infanta espa-
ñola - “Porque quando la bella amable Luisa ¡ hace la dicha de Leopoldo excelso” (vv. 9-10); “De Alemania, y
España reunidos ¡ Los cánticos alegres ascendieron” (vv. 15-16); “Los Tutelares de Borbón, y de Austria” (y 17);
“Pues el gran Carlos con su Real Familia ¡ están alegres, es razón lo estemos” (vv. 33-34).
102 José Clavijo y Fajardo (1730-1806). Autor, traductor y crítico de teatro. Dirigió El pensador matritense (1762-1767)
y participó de la reforma de Aranda, Fue director de la Compañía de Teatro de Madrid (1768-1777). Tradujo El
varón humillada de Destauches y Andrómaca (1770) de Racine, entre otras.
103 Musatti, 1902, Pp. 32-33.
104 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritorque
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas, Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros,
En el octavo tomo de Opere teatrali (Venecia: Zatta, 1795) se indica que la obra se estrenó en Madrid en 1760 (Or-
tolani, XI. p. 1273).
106 Catarelo, 1899, pp. 504-505,
107 En 1761 la obra también se representó en el Teatro King’s de Londres, can variaciones en la música, y en el Tea-
ha Sant’Angelo de Venecia, ahora convertida en un intermedio a cinco voces. con otro titulo: La sena astuta o sia
1/filosofo di campagna (Musatti, 1902, p. 25).
108 Atribuida a Matico Verazzi (Musatti, 1902, p. 25).
109 En p. u: Dato, han recortado el año - “1758”.
110 En pp. iv-viii: Dedicatoria - Muy Ilustre Señor, ¡ Aunque el dedicar a Vuestra Señoría ¡ la Ópera Intitulada, el ¡
FILOSOFO ALDEANO, parezca efecto, más de la mcli- ¡ nación conque se tributa, que de el mérito que en si
tiene; le es, no obstante, tanto más justamente ¡ dirigida. quanto aun ¡ mismo tiempo, en la Persona ¡ de Vues-
tra Señoría para su aprobación, y su ¡ apoya. Siendo cierto, que le ¡ basta el frontispicio de el escla- ¡ recido
Nombre de Vuestra Señoría para ¡ destruir, ¡ con tan ilustre exem- ¡ pIar, el devido temor de la cen- ¡ sura,
quando la misma imbidia ¡ se ve precisada a publicar, que en Vuestra Señoría se admiran todas las ¡ eminentes
calidades de sus preclaros Antecesores; pues, diciendo sólo que es Vuestra Señoría dignísimo Hermano del Ex-
celentisimo Príncipe de Níarra, Duque de Marcusi, Marqués de Man- ¡ te Raqueta, y Señor de Man- ¡ terano;se
reconocen los Tim- ¡ bres de su Familia, que aumen- ¡ tó, recayendo en su Casa la an- ¡ tiquisima Epifania, con
el so- ¡ berano Dominio de la Ciudad ¡ de Benavento, el lustre de ha- / ver sido de ella el Sumo Pontí-¡ ficeVíc-
tor Tercero Electo en el año 1086. Y Alberto Morra ¡ creado Cardenal. por la Santi- ¡ dad de Adriano [ILí.y as-
cen ¡ dido a la Suprema Silla en Fer¡ rara, en 18 de Octubre de ¡1187 con el Nombre de Gre- ¡ gano VIII, y Pe-
dro Morra en el año de 1202. que fue creado ¡ Cardenal por Inocencio III ¡ con el titulo de San Angela, y ¡ elec-
to por el predicho Pontífice ¡ para tratar la Paz entre Fi- 1 lipo Rey de Francia, y Ricar- ¡ do de Inglaterra los
héroes que la Ilustrísima Casa de Vuestra ¡ Señoría ha producido. Publican abiert- ¡ tamente los quarteles de su
Es- ¡ rudo; creo, (Muy Ilustre Se- ¡ ñar) que haría un Panegírico ¡ en lugar de una Dedicatoria, si ¡ me atrevie-
ra a explayarme en ¡ las alabanzas que los méritos ¡ de Vuestra Señoría me pudieran inspirar ¡ pero quando no
temiera, ( ca- ¡ mo temo ) herir la modestia de ¡ Vuestra Señoría no me atrevería tampoco ¡ a entregar tan No-
ble maceria 1 a lo débil de mi estilo, quando / ignoro aquellos pomposas térmi- ¡ nos que sólo tienen propor-
ción ¡ can la dignidad e tan alto su- 1 geta; permítame Vuestra Señoría can una ¡ natural sencillez, le pida per-
¡ dón de ofrecerle tan pequeño tributo, suplicándole rendida- ¡ mente lo admita baxo su pro- ¡ tección que lo-
grando esta ven- 1 taja avrá conseguido la última / ambición de sus anhelos; y yo el ¡ logro de ser de Vuestra
Señoría. ¡ Su mas rendido Servidor ¡ Joseph Ambrosini”.
En p. 152: Orden de impresión - “Barcelona, y Abril a 13 de 1768, ¡ Imprímase. ¡ De Moreno -
112 Ramón de la Cruz y Olmedilla <1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducis, Favart, Goldoni, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros,
113 En el octavo tomo de Opere teatrali (Venecia: Zatta, 1795) se indica que la abra se estrenó en Madrid en 1760
(Octolaní, Xl, p. 1273).
114 Cotarelo, 1899, pp. 504-505.
115 En 1761 la obra también se representó en el Teatro King’s de Londres, con variaciones en la música, y ene1 Tea-
tro Sant’Angelo de Venecia, ahora convertida en un intermedio a cinco voces, con otro título: La sena astuta o sia
Itfilosofo di campagna (Musattí, 1902, p. 25).
116 Atribuida a Matteo Verazzi (Musattí, 1902, p. 25).
117 Incluye también: E-XXII.4.
~ Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro, Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís. Fa~’art, Goldoni, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros.
119 En el octavo tamo de Opere teatrali (Venecia: Zatta, 1795) se indica que la obra se estrenó en Madrid en 1760 (“11
filosofo di campagna”, Tulle te opere, XI, p. 1273).
120 Incluye también: E-XXII.3.
121 En vn 1: Dato - “Señor Bautista, Monjuí”.
122 En PP. 3-4: Dedicatoria de la empresaria Teresa Penci - “Ya que por la carencia de ¡ mi Hem~ano me hallo en el
cargo de la dirección ¡ de la compañía, he resuelto ¡ dedicar al Pública, con rendimiento, el Epítome del Drama
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¡ intitulado el PHILÓSOPHO ALDEANO, pareciéndome ¡ que de este modo se alentará ¡ la cortedad que me
embarga ¡ al presentarle en el Theatro de ¡ la Nobleza, y de la discreción. Se alentará sin duda, si en su ¡ dig-
nación logro ganar su pa ¡ trocinio. La pequeñez, y sin ¡ ceridad, que constituyen en su carácter, están dicien-
do la cor ¡ dialíssima disposición can que se protesta. ¡ Su más humilde servidora, ¡ TI-IERESA PENCHI”.
123 A (17, 23); B (25). El ejemplar A se compone de das apuntes distintos (1” apunte, 2” apunte) y al B le falta el pri-
mer acto (3” apunte).
124 En A: 1. Ir: Año - “Año de 1778”.
125 Carlos Vallés (?- 4 Director, administrador y músico de teatro. Trabajó en los teatros de Zaragoza, Barcelona y
Valladolid, entre otros. En Madrid estuvo entre 1763 y 1767 como violinista. A partir de 1789 organizó las com-
pañías de teatro de las Reales Sitios.
126 Ramón de la Cruz y Ohnedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famosa escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón. Ducís, Favad, Goldoní, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zena, entre otros.
127 En pp. ii-y: Dedicatoria (en español - iit y) - “Si deviesen corresponder los ¡ tributas, a la obligación ¡ de quien
los presenta, o al ir-té- 1 rito del Sugeto, a quien se destinan; sería difícil se animasen los ¡ Pequeños a presentar
dones ¡ a los sublimes; pera como éstos ¡ agradecen más los quilates del ¡ rendimiento, queel humilde ¡ valor
del culto, vivo en la con- ¡ fianza, de que la dignación de ¡ Vuestra Excelencia no despreciará el que le ¡ rindo
al dedicarle este Drama Cómico, ¡ que nada más tiene / de especial, sino la honra de salir al pública, baxo la
protec- ¡ ción de Vuestra Excelencia quiense servi- ¡ rá admitirle, como un acto de ¡ la más reverente atención,
con ¡ que se ofrece a los píes de Vuestra Excelencia. ¡ Su más humilde, ¡ y reconocido Criado ¡ Nicolás Setaro
Irnpressario”.
128 En pp. vi-vii: Argumento - “Haviendo parecido conveniente variar en ¡ algunos pasages de la traducción, su li-
teral ¡ sentido, concepto, y metro, sin apartarse de ¡ la idea, porhacer más divertida su lectura -
129 En p. viii Autores - “La Música es del Señor Cayetano Latílla, y de otros Autores”.
130 1743 (Muraro, 1981, p. 70); 1744 (Della Corte, 1, 1923, p. 136, n. 4).
131 A (29, 23» B (28, 25>; C (23, 19>; (25, 20).
132 En C: II: interior cubierta: Decorados - ‘Jardín con veija. Gavinete. Museo o estudio. Jardín. Gavinete, Galería”,
133 Luciano Francisco Camella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Prrr-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El buen hijo a María Teresa de Austria (1790), Catalina segunda en Cronstadt
(1799) y sus melodramas can música: El tirano de Ormuz (1793), La André‘naca (1796). entre otros. Adaptó abras
de Calderón. Corneille. Lope, Hacine, Shakesperare. así como de Bertatí, Goldoni, Carpaní yDa Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Maratín en La derrota de las pedantes y El café o La comedia nueza,
134 Se trata de la partitura (381 fI.) y las partes cantadas (211 ff.).
135 En PP. 36-47: Artículos - Gálvez: “Consideraciones sobre II burbero” (36-39); Pagán: “La fortuna de una meta-
morfosis teatral” (4047).
136 Edición con sistema de notas a pie de página.
137 EnID: PP. 1-113: Apéndice - Primer Acta. N”. 1. Cavatina (alternativa de la p. 131). Angélica: “Quiero marido, mas
uno...” (1-13). N”. 2-Aria (alternativa de la p. 178). Gioconda: “Soy desdichado, ¡oh, cielo!,..” (1440). N”. 3. Aria (al-
ternativa de la p. 249. W. A. Mozart, KV. o”. 582). Lucilla: “¿Quién sabe, quién sabe’ (41-63). Segundo Acto, N”.
4. Aria (alternativa de la p. 34. W. A. Mozart, K.’0 n”. 583). Lucilla: “Voy, pero, ¿dónde?...” (64-84). Nt 5. Recitati-
va, y el Rondó que sigue son alternativos de los de las pp. 232 y 244). Recitativo. Angélica: ‘¡Oh, Cielos, hay espe-
ranza’,,” (85-90), Rondó. Angélica: “¿Qué decides en tal peligro?...” (91-108). Y, sin número, aparece en italiano y
francés: Aria del Signare Luigí Cherubíni (al final del Segundo Acto). Valerio: “Penso, rifletto..” (109-113).
138 A <21, 26); B (21, 24); C (21, 24).
139 En A: 1: interior cubierta: Año - “Madrid, 4 de Agosto de 1787”. Firma.
140 En A: 1, II: ir Año - “Año 87”. Firma.
141 Véase Apéndice E, documento 11: “Aprobación de La incógnita (19787)”.
142 Della Corte. II, 1923, pp. 92-93. La obra se representó también como Gianetta perseguitata (Bolonia, 1773; Dresde,
1774) y Metilda ritroz’ata (Versalles, 1781; París, 1781).
143 Della Corte. 1,1923, p. 212.
144 Incluye: Partitura del Primer acto (95 ff.), Segundo acto (70 ff.), Partes de los instrumentos (365 ff.) y de das so-
listas: García y Briñalí (39 ff.).
145 Della Corte, 11, 1923, Pp. 92-93. La obra se representó también como Gianetta perseguitata (Bolonia, 1773; Dresde,
1774) y Metilda ritrovata (Versalles, 1781; París, 1781).
146 Della Corte, 1,1923, p. 212.
147 A (21, 21); 8 (18, 18); C (23, 22); D (23, falta el segundo acto). incluye también: E-XXIX.2.
148 En A: 1: 21r: Nota- “En el año de quinientos”.
149 En 0:1: cubierta: Nota, Año - “Para la compañía de Manuel Martínez. 1778”.
150 A (14, 15); II (17, 20). Hay material de otra obra: “Guión de música del matrimonio” (6 ff.). Incluye también:
E-XXIX.1,
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151 Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variadas géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dr-amas heroicos: Federico segundo, rey de Pru-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El baen hijo a María Teresa de Austria (1790). Catalina segunda en Cronstadt
(1799) y sus melodramas con música: El tirano de Orniz,: (1793), La Andnimaca (1796). entre otros. Adaptó obras
de Calderón, Corneille, Lope. Racine, Shakesperare, así como de Bertati, Goldoni, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado par Fernández de Moratín en La derrota de los pedantes y El café o La comedia nueva.
152 El primer acto consta de un cuaderno (48 ff.); el segundo de uno (58 ff.). Hay particellas de los das actos en diez
más (210 ff.); sueltas (16 fI.) y un dúo (10 ff.).
153 En 1: cubierta: Dato - “Martínez”.
154 Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Pru-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El buen hijo o María Teresa de Austria (1790), Catalina segunda en Cro nstadt
(1799) y sus melodramas con música: El tirano de Ormuz (1793), La Andrómaca (1796), entre otros. Adaptó obras
de Calderón, Corneille, Lope. Racine, Shakesperare, así como de Bertati, Goldoní, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado por Fernández de Moratín en La derrota de las pedantes y El café o La comedia nueva.
155 Luciano Francisco Comella (1751-1812). Autor de teatro y adaptador. Estuvo activo entre 1778 y 1812 y abarcó
muy variados géneros teatrales. Fue famoso por sus espectaculares dramas heroicos: Federico segundo, rey de Prz~-
sia (1788), Luis catorce, el Grande (1789), El baen hijo o María Teresa de Austria (1790), Catalina segunda e” Cronstadt
(1799) y sus melodramas con música: El tirano de Ornzuz (1793), La Andrdn,aca (1796), entre otros. Adaptó abras
de Calderón, Corneille, Lope, Racine, Shakesperare, así como de Bertati, Galdoni, Carpani y Da Ponte. Fue sati-
rizado par Fernández de Moratin en El café o La can,edia nuera.
156 En p. y: Dedicatoria - “Muy Ilustre Señor. ¡ Será granventura mía, que ¡me sea propicia la suerte en ¡esta oca-
sión en que sale a el Tea ¡ tra la Opera Jocosa, intitulada: La Maestra, en ser admitida ba ¡ jo la protección de
Vuestra Señoría, la qual con todo mi reverente obsequio ¡ le dedico; esperando de su gran ¡ bondad, queVues-
tra Señoría la reciba con ¡ su benigna complacencia, lía ¡ mándome siempre ¡ De Vuestra Señoría. ¡ Muy hu-
milde Servidor ¡ Josep Ambrasina, Impressario”.
157 En p. xii: Dato - “Sobre estos accidente está dispuesto este Dram ¡ ma, que toma su nombre de la Maestra, por
¡ que Drusila se exercitaba como tal en casa de ¡Fazio”.
158 También se señala que el texto se pudo estrenar en el mismo teatro y el mismo año, pero con música de Legren-
za Vincenzo Ciampi (Musatti, 1902, p. 23).
159 En p. viii: Autor - “La Música de Don Domingo Fisqueti, Maestro de Capilla Napolitano”; Advertencia de Ma-
ruján - “Advertencia que suple la falta de ¡ el Argumento ¡ De el Dramrna en la sutileza. ¡ Es la ideaen forma
llana, ¡ De una vanidad villana, ¡ dar castigo a la simpleza: ¡ Y ofendiendo a la Nobleza, ¡ un villano atrevi-
mienta; ¡ De la Opera el intento ¡ Es, y concepto en el día, ¡ ponerle a la villanía, ¡ a la vista el escarmiento”.
160 Arias en italiano y español de la Marquesa: “Si será fiel el bien mio...” (1, 9); Conde: “Piensa en serme fiel...”
(II, 2); Marquesa: “León, que al estrago aspira...” (U, 1); Lampridio: “Se ha de baylar...” (III, 4-5).
161 Juan Pedro Maruján y Cerón (7 - 7). Poeta y traductor. Escribió varias obras, entre la que destaca Defínicíó~i de cor-
tejo e instrucción de cortejantes. Tradujo El boticario, La buena hija y El mercado de Malmantile de Goldoní. así coma
El astrólogo fingido (1762), La Cenovia (1762) y La Andrómaca (1762) de otros autores.
162 Existen varios ejemplares de la partitura original: Florencia, Conservatorio de N’Iúsica Luigí Cherubiní; Londres,
Rayal College of Music; Módena, Biblioteca Estense; Nápoles, Conservatorio de Música San Pietro a Majella; Pa-
ns, Conservatorio Nacional de Música; Viena, Biblioteca Nacional.
163 En PP. 4-5: Argumento - “Al muí respetable Público ¡ de Madrid, ¡ Ofreciendo a este respetable Pública ¡ el Dra-
ma jocoso intitulado el Merca- ¡do de Monfregoso, que es una gra- ¡ ciosa crítica de un Alcalde ignorante, ¡ensalza-
do parlas empeños, y gobernado ¡ parlas consejos de una Hija simple y ¡ vanidosa, que se cree Letrada por haber
¡ leído el Poema del Tasso, y se dexa ena-¡ morar por un embustero Charlatán, quien ¡ ofuscando al Padre y a la
Hija, los ¡ arrastra a perder el respeto a Personas ¡ distinguidas, como Candes y Marque- ¡ sas, porcuyos destaca-
das vienen dester- ¡ radas por el Soberana, y reducidos a ¡ seguir las romerías del Charlatán: im- ¡ plora la admi-
tan con la acostumbrada ¡ benignidad, su más rendido y humilde ¡ Servidor. ¡ Domingo Rossi”.
164 En p. 9: Autor - “La Música es del Señor Don Nicolás ¡ Zíngarelli, maestro de Capilla Napa ¡ litano”.
165 Este ejemplar falta en el fondo de la Biblioteca de Catalunya; se trata de un sola tomo con varios libretos (C 400,
n”. 232-235) en el que se incluían otros dos textos de Goldoni: L’Arcadia in Brenta (233) e II mondo alía roversa (235).
166 En p. s¡n: Arias alternativas - “Arias de Lisetta. 1 En el Acto 1, Scena IX. ¡ Ah caro bel viseto! ¡ En el Acto U,
Scena VIII. ¡ Sano amante”.
167 En PP. i-ii: Dedicatoria - “Al mui ilustre señor / Don Alfonso ¡ Fuenlabrada, Baldés, y Lacaba, / Mariscal de
Campo de los Exércitos de ¡ Su Magestad y Gobernador Militar ¡ de la Ciudadela de ¡ Barcelona. ¡ Sale se-
gunda, vea la luz pública. ¡ Muy Ilustre Señor, el presente Drama jocoso intitulado El ‘Mundo de la L,~na con la
confianza de que tuvo la suerte de ¡ ser bien recibido la primera; pero teme ¡ que el misma motiva que le ani-
ma, ¡ puede precipitarle; porque acordándome ¡ que su primera salida fue en los principios de la representa-
ción de Dramas ¡ en las Theatros estaban entonces los ¡ ánimos del Público mul divertidos can 1 la novedad;
pero al presente. quasí to- ¡ dos, mui ocupados en la crítica. Por ¡ esto, Muy Ilustre Señor, reflexionando mejor
el ¡ empeño, busca con más ansiedad quien ¡ le patrocine, y, ¿quién, como Vuestra Señoría, puede compararle,
cuyo Valar, Sabiduría y ¡ Nobleza le han adquirido tan lustrosas ¡ adelantamientos? Acéptele. pues, VuestraSe-
ñoría ¡ con aquellabenignidad que le es tan ¡ natural, y con eso puede prometerse el Drama feliz éxito y noso-
tros la honra de declaramos ¡ de Vuestra Señoría ¡ Servidores atentísimos. ¡ Las Impresarios del Teatro de es-
ta Ciudad”.
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168 En p. iv: Protesta - ‘LAutore sí protesta essere scherzi ¡ Poeticí alcune espressioni. come ¡ le parole Fato, Nu-
mi, etc.’.
169 En p. 106: Orden de impresión - “Barcelona, y Agosto 9. ¡ de 1765. Reimprímase. ¡ De Irabien”.
170 A (27); B (18); C (23).
171 Véase Apéndice U, documento 20: “Aprobación de Pamela casada (1806)”.
172 Can esta signaturahay un guión manuscrito, E.XXXVI.2.
173 Can esta signatura hay tres ejemplares manuscritas del libreto, E-XXXVI.1.
174 Félix Enciso Castrillón (?-?) Autor de teatro. Fue un escritor prolífero y un excelente traductor y adaptador. En
1830 fue nombrado profesar de literatura del Real Conservatorio de Música de María Cristina y en 1831 escribió
el texto de la primera zarzuela del siglo diecinueve: Los enredos de un curiosa.
175 Félix Enciso Castrillón (? -?) Autor de teatro. Fue un escritorprolífero y un excelente traductor y adaptador. En
1830 fue nombrado profesor de literatura del Real Conservatorio de Música de María Cristina y en 1831 escribió
el texto de la primera zarzuela del siglo diecinueve: Los enredos de un curioso.
176 El título español de este drama jocoso copia el de un comedia de Lope de Vega (El peregrino en su patria>; mien-
tras que la variante en italiano, II cavaliere errante, confunde a los investigadores que no saben que en realidad se
trata de Baovo DAntona (cfr. Cotarelo, 1899, PP. 76, 277; Rogers, 1941, p. 52; Maríutti, 1960, p. 337).
177 Incluye también: E-XXXVII.2.
178 Incluye también: E-XXXVII.1. Hay también cinco folios con recitativos y arias alternativas.
179 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritorque
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros.
180 En vn 1: Datos - “Señor Bautista”; vn 2: “Don Vicente, Vallés”.
181 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas, Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón. Ducis, Favart, Galdoní, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zena, entre otros.
182 En p. 5: Dedicatoria - “Las pescadoras, que por su condición humilde, y sencillez graciosa, han merecido en los mayo-
res Teatros una aceptación benigna, e indulgente, de Vuestra Señoría mi humilde Servidor, Joseph Lladó Impresano -
183 En p. 7: Autor - “La música es del Señor Fernando Bartoni. Maestro de Capilla Brescíano”. El apellido está cambia-
do, es Bertaní.
184 En pp. 8-9: Protesta - “El Autor declara ser sólo licenciasPoéticas 1 algunas expresiones. como Hado, Dioses, etc.”.
185 La partitura en español es copia de este número en italiano.
186 María Ladvenant (1741-1767>. Actriz y cantante. Trabajó en Madrid a partir de 1759, pero hasta 1763 no alcanzó
el puesto de primera dama. Entonces también se presentó como directora de su propia compañía, con la que par-
ticipó en la reforma teatral de Aranda. También protagonizó las populares pugnas entre los fanáticos de los co-
liseos de la capital. Gozó siempre de buena aceptación entre escritores, historiadores y público.
187 A (24, 30>; B (19, 28); C (30).
188 En B: 1: cubierta: Título, compañía, autor - “Pescar sin caña ni red es la gala del pescar, para la Compañía de Ni-
colás de la Calle. De Don Ramón de la Cruz”.
189 En B: 111: 27v: Siglas - ‘1~ 5. C. 5. R. C.”.
190 Véase Apéndice III, documento 2: “Aprobación de Pescar sin cofia ni red es la gala del pescar (1765)”.
191 Carlos Vallés (? - ?). Director, administrador y músico de teatro. Trabajó en los teatros de Zaragoza, Barcelona y
Valladolid. entre otros. En Madrid estuvo entre 1763 y 1767 como violinista. A partir de 1789 organizó las com-
pañias de teatro de los Reales Sitios.
192 En p. 3: Dedicatoria del autor Carlos Vallés - “Octava ¡ Acróstico-céntrica, al género pública de Barcelona”.
193 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adapté obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasía, Racíne, Voltaire y Zeno, entre otros.
194 En cubierta: Dato - “Don Manuel Carrera”.
195 Ramón de la Cruz y Olinedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintas géneros para la escena: comedías, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducis, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otras.
196 En p. iv: Dedicatoria - ‘El presente Dragma Jocoso para ¡ tener quien noblemente lo protege, e ilustre, Compa-
ñía Italiana”.
197 En p. y: Autor - “Lamúsica es del Señor Don Femando Bartono Maestro de Capilla Bresciano”. El apellido es-
tá cambiado, es Bertoni.
198 En p. iv: Protesta - “Protesta el Poeta ser solamente Ideas ¡ Poética, no sentido Cathólico algunas pala ¡ bras, co-
mo Ada, Dioses, etc.”.
199 Por las indicaciones aparecidas en el texto el traductor debió ser alguna de los miembros de la compañía italia-
na de ópera.
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200 Véase nota anterior.
201 A (21, 40); B (21, 28). Incluye también: E-XLI.2,
202 En B:l: 21r-21v: Nota - “Entremés. Salen Coronado y La Portuguesa. Coronado: Portuguesa. ven acá. Tonadilla”
(este dato permite saber que entre las das partes de la zarzuela se hacían abras cortas sin y con música).
203 ~ (10, 14); B (17, 27). Incluye también: E-XLI.1.
204 En A: II: 14v: Nata - “Coronado en el Fin de fiesta. Allí está y está aún sola” (La función concluía con otra pieza
cantada).
205 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794).Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolija y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasia, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros,
206 El titulo de esta versión es: “L’innocenza protetta dal cielo o siano 1 portentosi efietti della gran Madre Natura”
(Musatti, 1902, p. 27).
207 El titulo de esta versión es: “Linnacenza pratelta dal cielo o siano 1 partentosi effetti della gran Madre Natura
(Musatti, 1902, p. 27).
208 Pablo Esteve. Músico y compositor de gran importancia en su época. Primero trabajó en las teatros de Barcelo-
na, luego en los de Madrid y los Reales Sitios. Entrelos años sesenta y ochenta partícipó activamente de la vida
teatral de Madrid, llegando a colaborar con Cruz.
209 En p. 5: Dedicatoria del empresario José Lladó.
210 En p. 7: Autores - “La Música es del Señor Joseph Scolari, a excepción de ¡ algunas Areas, que son del Señor
Prancisco Brusa”.
211 En p. 9: Protesta - “El Autor declara ser sólo licencias Poéticas ¡algunas expresiones, como Hado, Dioses, etc.”.
212 Gíavanní Francesco llrusa (? -1768) Brugia, Brasca, Brascia, Cabeza de una familia de músicos venecianos, tuvo
tres hijos cantantes: Emilia, Giovanní Battísta y Angela (Arcangela); los das últimos vinieron a Madrid con una
compañía de ópera. Compuso das dramas jocosos con textos de Goldoní: La cascina (1758) y La ritornata di Lon-
dra (1759) (Cotarelo, 1917, p. 235).
213 Musatti, 1902, p. 30.
214 Aparecen otras fechas: “1807, 1816, 1827, 1847”.
215 En cubierta: Dato - “Del legada de Barbierí”.
216 En fE. lr-Iv: Explicación: “En este fin de fiesta, se pinta con propiedad lo que sucede en un lugar quando está alo-
jada en él una Compañía de soldados; se ben las Reyertas que hay entreellas y los Paisanos; las intrigas que hay
entre ellos mismas; y quán fáciles son los soldados en dar palabra de Casamiento, sin ánimo de cumplirla y só-
lo por entretenimiento o por disfrutar de aquello poco que ellas puedan regalarles; en cuia fábula pueden tomar
lección las mugeres incautas que embelesadas con la apariencia brillante de la tropa, dejan reducirse fácilmente,
para llorar después, viéndose burladas y sus Esperanzas fallidas y piensen con más reflexión, establecerse can
un menestral, artesano o Labrador en que disfrutarán una vida tranquila y sosegada, cuidando de su Casa y fa-
roilia, y atendiendo a los deberes de la religión”.
217 En cubierta: Años -“1812. Éste sólo 1831”.
218 Luis Antonia José Mancin (? - 1801) Actor, apuntador y autor de teatro. Entre 1767 y 1784 trabajó en Cádiz y Ma-
drid. A partir de 1777, y hasta 1800, escribió o adaptó numerosas comedias y sainetes. Sostuvo una polémica con
Cándido María Trigueros en el Diaria de Madrid.
219 Bernardo de Guzmán (? - ?). Actor y adaptador de teatro. Trabajo en 1773 en la compañía de Manuel Martínez,
llamada de los Chorizos.
220 Sartorí (1991, 1, p. 6).
221 Este ejemplar falta en el fondo de la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona.
222 La negación de la Biblioteca Nacional de París a reproducir este ejemplar o a facilitar la información indispen-
sable sobre el mismo impide hacer una fícha completa de la obra.
223 En p. 1: orden impresión - “Cádiz y Enero 23 de 1764. ¡ bnprímase. ¡Doctor Cavallero. ¡ Cádiz y Enero 25 de
1764. ¡ Doy licencia para que se imprinia. 1 Villaformada”.
224 En p. 5: Autor - “La Música es del Señor Domingo Fischiettí / Maestro Napolitano”.
225 A (24, 24); B (23, 26). En el primer cuaderno del ejemplar B hay un pliego suelto (3 Ef).
226 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autos traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedías, sainetes y zarzuelas. Tradujo a adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducis. Favart, Goldoní. Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros.
227 Esta obra se estrenó en el Teatro de la Academia Vieja de Verona en 1749 (Nlusatti, 1902, p. 23).
228 Se conserva una traducción, fechada en 1779, de la obra de Destauches: El taníbor nocturno (BNM: Mss. 15460).
229 Napolí-Sígnorellí (III, 1789, p. 152) comenta que Destauches scrisse ¡‘Agnese, i Nipoti ed altre cooí,nedie dintrigo
el il Tamburro notturrío che viene da unafarola inglese.
Phillip Néricault Destauches (1680-1754) escribió comedias neoclásicas importantes y obtuvo un recanoc’m’en-
to especial cuando, en 1736, publicó dos de las que fueron sus comedias más famosas: LafausseAgnésou Lepoé-
te carnpagnard y Le tambaur nocturneou Le marín dezin; ambas gozaron de gran éxito desde sus respectivos estre-
nos parisinos en 1759 y 1762. En 1750 el senador veneciano Giulio Rucellai publicó una paráfrasis del texto Eran-
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cés en italiana; la versión se tituló II tambara (Florencia, Appresso Andrea Bonduccí). Goldaní, que por su parte
gustaba del teatro del francés, utilizó el texto de La fausse Agn?s para su drama jocosa La finta semplice (1764),
mientras que de Le tarubaur sacó El cante Caramella (1751).
Pero en Madrid existe un manuscrito en español (BHM: Tea. 148-3), al parecer, basado en el texto francés a italiano
de la segunda obra con numerosos cambios que impedían determinar la fuente original, pero lo cierto es que al re-
visar el libreto más detenidamente, se ha podido determinar que es ci de Goldoni, dado que la versión española coin-
cide con la letra de la partitura de Paisieflo, conservada en el mismo fondo madrileño (BI-IM: Mús. 321-1). La ver-
sión musical de Paisiello para II cante Cnt-amelIa gozó de fama y se hizo muy popular en y fuera de Italia. Basándo-
se en estos datos el libreto aparece ahora debidamente atribuido a su autor en esta relación de dramas jocosos
(véase, El cande Cara meZa, E-IGl).
230 Se trata del primer acto y el segundo (44,43 fI.) y las particellas en diez cuadernos <201 fI.).
231 Ramón de la Cruz y Olmedílla (1731-1794). Autor, tradudor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritorque
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas, Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón Ducis, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasio, Racine. Voltaire yZeno, entre otros.
232 Esta obra se estrenó en el Teatro de la Academia Vieja de Verona en 1749 (Musatti, 1902, p. 23).
233 En p. 3: Ofrecimiento real - --Al Rey ¡ Nuestro Señor ¡en ocasión ¡ de Festejos en Barcelona. ¡ El día Natalicia
de SM. ¡ con la Opera intitulada: ¡ El ‘ISgranes, Soneto. Señor: Pues nos concede vuestra vida... -
234 En PP. 6-7: Dedicatoria de los empresarios - “Al muí ilustre señor ¡ Don Felipe Cabanes, Mariscal de Cam-
po de los Reales ¡ Exércitos de Su Majestad, y Capitán de ¡ Granaderos del Regimiento de ¡ Reales Guar-
días de Infan- ¡ tena de Walosa. ¡ Si la pequeñez del Drama no le alían- ¡ ará la protección de VuestraSe-
ñoría, se la assegurara la grandeza del día que se íes- ¡ teja: Porque, si el Libro por pequeño, / empeña en
Vuestra Señoría la liberal, lo generoso, ¡ y lo afable: El día, por grande, obliga ¡ la noble ascendencia, sin-
gular valar, y graduado mérito, con que se halla Vuestra Señoría. ¡ Tan notoriamente ¡ ilustrado, En tan acor-
des circunstancias, se promete el Drama, ¡ con la que suplica a Vuestra Señoría, la accepta- ¡ ción del Públi-
ca, y nosotras la honra de ofrecernos. ¡ De Vuestra Señoría ¡ servidor atentísímas. ¡ Los Impressarios del
Teatro ¡ de esta Ciudad”.
235 En p. 12: Autor - “La Musica é del Signare Giovanní Battísta Lampugnaní Milanese”.
236 En p. 13: Protesta - “L’Autore sí protesta essere scherzi ¡ Paeticí alcune espressiani, come ¡ le parole Fato, Nu-
mi, eccetera”.
237 En p. 108: Poema - “Licenza. ¡ Sarebbe, Gran Carlo, ¡ in paragon di Te vittorie vane ¡ quelledi Mitridate, e di
Tigrane, ¡ pur che tu nel tuo processo ¡ solo poi paraggíarti con Te stesso. ¡ Tu dal Sebeto ameno ¡ su cuí l’Ar-
me e u Vapor ti dier dirilto, ¡ Giungessi al Trono Ibero ¡ per fortunare questo e quello Impero. Ah Signar, son
ben degni ¡ quel cor, quellalma dibear picí Regni. ¡ le piú belle virtude ¡ in Te raccolse u Cielo. Reggonti Ial-
maSapienza, Zelo; ¡ timide il cor, la man ti regge Astrea; e di Padre, e di Re la bella idea ¡ in Te uníscono, o Car-
lo, con rispetto, clemenza in volta, e la Giustizía lii petio. ¡ Viví pur, viví felice, ¡ Carlo invitto, al nostro Impe-
ro, ¡ E si é premio ancor leggíero, ¡ di chi é Padre e Disensare, ¡ di tuai viví e regna”.
238 Se estrenó con música de Alessandro Scarlatti enel Teatro San Bartolomé de Nápoles en 1715.
239 Pablo Esteve. Música y compositor de gran importancia ea su época. Primero trabajó en las teatros de Barcelo-
na, luego en los de Madrid y los Reales Sitios. Entre los años sesenta y ochenta partícipó activamente en la vida
teatral de Madrid, llegando a colaborar con Cruz.
240 En p. 5: Argumento - “El poeta halla un argumento cómico, de muy buen efecto cómico escénico, debido a la pu-
ra imitación del inmortal Goldoní de cuyas obras está tomado el pensamiento del presente libreto”.
241 Véase nota anterior.
242 En p. 3: Nota - “Lo anotado entrecomillas se omite”.
243 En p. 5: Argumento - “El poeta halla un argumento cómico, de muy buen efecto escénico, debido a la pura imi-
tación del inmortal Goldoni, de cuyas obras está tomado el pensamiento del presente libreto”.
244 En contracubierta: Publicidad - “Catálogo de libretos de ópera, bailes y zarzuelas ¡ que se hallanen la impren-
ta y librería ¡ de Tomás Gorchs, ¡ calle del Carmen, 58”. Incluye obras de Belliní, Donizetti, Mercadante, Pacini,
Riccí Rossini, Verdí, entre otros.
245 Véase Apéndice U, documento 3: “Aprobación de Los villanos en la Corte (1767)”.
246 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas, Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoní, Marmontel, Metastasio, Racíne, Voltaire y Zeno, entre otros.
247 Cotarelo, 1899, Pp. 283-284; Rogers, 1941, p. 53 y Aguilar Piñal 1974, II, p. 136.
248 “Esta obra es arreglo o imitación de La cantadina in corte, cuya música.., pertenece a Giácomo Rust, compositor
italiano residente en Barcelona; pero que ya antes de venir a España la había compuesto y la ópera se había re-
presentado en Venecia en 1763. El libreto estará tomado de alguna comedia de Goldoní y debió tener cierta fa-
ma, porque le escribieron música, además de Sacchíni en 1765, Anfossi en 1775 yel mismo año el compositor ro-
mano Félix Alessandrí” (Cotarelo, 1899, p. 77).
Rust escribió la partitura de dos dramas jocosos de Goldoni: La Contessína como It Conte Baccellone (1774) y el se-
gundo y tercer acto dell talismano (1779), junto a Antonio Salierí,
249 Otras fuentes citan en lugar de esta obra de Anfossi La contadina incívilta; estrenada en Venecia en 1775 (TIte New
Grave Dictionanj of Opera, 1, p. 922).
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250 Ramón de la Cruz y Olmedilla (1731-1794).Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaumar-
chais, Calderón, Ducís, Favart, Goldoni, Marmontel, Metastasia, Racíne, Voltaire y Zeno, entre otros.
251 Cotarelo, 1899, pp. 283-284; Rogers, 1941, p. 53 y Aguilar Piñal 1974, II, p. 136.
252 “Esta obra es arreglo a imitación de La contadina in corte, cuya música.., pertenece a Giácomo Rust, compositor
italiano residente en Barcelona; pero que ya antes de venir a España la había compuesto y la ópera se había re-
presentado en Venecia en 1763. El libreto estará tomado de alguna comedia de Goldoní y debió tener cierta fa-
ma, porque le escribieron música, además de Sacchini en 1765, Anfossi en 1775 y el mismo año el compositor ro-
mano Félix Alessandri” (Cotarelo, 1899, p. 77).
Rust escribió la partitura de das dramas jocosas de Galdoni: La Contessina como II Gente I3accellone (1774) yel se-
gundo y tercer acto dell talismana (1779), junto a Antonio Salieri.
253 En f. lv: Nota - “Se empieza con esto”.
254 A juzgar por la fecha de muerte del músico, es muy probable que el autor de este fragmento musical sea Anto-
nio (? - 1776) y no su hermano Vicente (? -1758). Trabajó muchos años con las orquestas de las compañías de te-
atro (1740-1776).
255 El título de esta versión fue La virtuosa rito mata da Londra (Musatti, 1902, p. 30).
256 Musatti, 1902, Pp. 30-31.
257 En p. 109: Dedicatoria de la Compañía italiana en verso - “A la Muy Noble y Muy ¡ Leal Ciudad de Córdoba, ¡
Romance endecasílabo”.
258 En p. 7: Autor - “La Música es composición de / el SeñorDon Dominga Fisquiettí, Maestro ¡ de Capilla Napo-
litano” -
259 En PP. 14-15: Argumento - “Argumento de la Ópera. / Noble y Prudentea ti Lector amado, / Nuestra Fe cor-
dial, y cariñosa, ¡ En Castellano verso te propone 1 de la Ópera Célebre la Historia”.
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Lista de dramas con música
(en italiano)
445
A continuación se incluyen los textos manuscritos e impresos de las
obras que debieron representarse en versión original en España, en su
mayoría en el siglo dieciochoy algunas en el diecinueve. El material se
conserva distribuido entre la Biblioteca Nacional de Madrid y la
Biblioteca del Palacio Real de Madrid, así como en algunas biblioteca y
fondos extranjeros. Las fichas de los dramas jocosos van precedidas de






L’amore artigiano, ¡ Dramma giocoso pez’ musica / da rappresentarsi nel Teatro della Sala
degli Eccellentissimi Signori Duchi di Gandia in Valenza, / L’autunno dell’Anno 1769. / De-
dicato al Molto Illustre Signore 1 Don Andrea Gómez ¡ y de la Vega, eccetera. 1 Valenza: 1
Appresso la Vedova di Giuseppe di Orga.
194 Pp. 14.5 cm. Imp. (3-4): dedicatoria’, (7): autor.
Rosina: “Bella cosa gli é II vedere...”.
BN?vI: T 22360
Texto completo en verso del drama jocoso L’amore artigiano (1767) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), en-
tre los pastores de la Arcadia, con música de Florence Leopc’ld Gassmann. La obra original fue estrenada
en el Hofburg-Theater de Viena. El compositor estrenó otra versión en el Teatro Ducal de Milán en 1770.
El mismo libreto tuvo música de Gaetano Latilla (Sant’Angelo, 1760); Pasquale Anfossi: Gil artigiaizi
(Teatro di Sant’Angelo de Venecia, 1761); Francesco Gherardeschi (Teatro público de Luca, 1763); un afi-
cionado (Ducal de las Salinas en Piacenza, 1769); Joseph Schuster (Teatro Giustiniani de San Moisé de
Venecia, 1776); Agostino Accorimboni (Tordinona de Roma 1775) y varios compositores (pasficcio) (Nue-
vo Teatro -Principal- de Barcelona, 1789)~.
Se trata de la primera parte de la Trilogía del amor que Coldoni preparó para el Teatro Sant’Angelo y
que abarca los tres estamentos de la sociedad del momento: L’arnore contadino (11 de noviembre de 1760)
con música de Giovanni Battista Lampugnani, L’anzore artigiano (21 de diciembre de 1760) y L’aniore in
caricaturo (18 de enero de 1761) con música de Vincenzo Ciampi.
Fue uno de los grandes éxitos en Italia y Europa.
Partitura
1-1.2
II amor artigiano. Musica del Signore Gasman.
326 II. (201, 125 ff.) 31.5 cm. (apais.)
Rosina: “Bella cosa egli é IIveder spuntar
BPR: Mús. ms. 273, 274
Texto completo en verso del drama jocoso L’amore artigiano (1767) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), en-
tre los pastores de la Arcadia, con música de Florence Leopold Gassmann. La obra original fue estrenada
en el Hofbuxg-Theater de Viena. El compositor estrenó otra versión en el Teatro Ducal de Milán en 1770.
1-1.3
Sinfonía del’Opera L’Amore Artigiano. Del Signore Florindo Gasmann.
12ff. 29.5 cm. (apais.)
APR: Leg. 1509. Cat. 603
Partitura ¡ partes: vn 1, vn 2, va, ob 1, ob 2, fg, Co 1, co 2
Parte instrumental del drama jocoso L’arnore artigiano (1767) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre
los pastores de la Arcadia, con música de Florence Leopold Gassmann. La obra original fue estrenada
en el Hofburg-Theater de Viena. El mismo compositor estrenó otra versión en el Teatro Ducal de Milán
en 1770 (García, 1940, p. 74, n0. 603; Catálogo, 1993, p. 257, n~. 1199).
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L’Arcadia in Brenta. Barcelona, 1751.
67 Pp. 10cm. s.d.
BCB: C 400, n0. 233 (781.961 Arc)
Texto completo en verso del drama jocoso ¡<Arcadia in Brenta (1749) de Pohsseno Fegejo (Carlo Goldo-
ni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Baldassarre Galuppi, II Buranello. La obra original
fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Vincenzo Ciampi (Teatro Brocchi de Bassano); Giovanni Cordeiro (Re-
al Teatro de Salvaterra de Lisboa, 1764); autor anónimo (Teatro de la corte de Colonia, 1771); Carlo Bo-







No localizado (véase L’anzore artigiano, 1-1.1).
Partitura
‘-III.’
Cli artigiani. Del Signore Pasquale Anfosi.
286 fI. 168, 118 fI.) 30cm. Ms.
Rosina: “Bella cosa EgI’é vedere spuntar l’AIba
BRC: ARA. N0. 15, Leg. 9
1-111.2
Proprietá Bonoris Zappen, Bologna. Li artigiani. Dramma Giocoso, posto in Musica DM Si-
gnore Pasquale Anfossi.
305 fI. 157, 148 ff.) 30 cm. Ms.
Rosina: “Bella cosa eglí é vedere spuntar l’alba...”.
BRC: ARA. N0. 26, Leg. 16, A.R.A. N0. 15, Leg. 9
Texto completo en verso del drama jocoso de Giuseppe Maria Foppa CH ariigiani (1793), basado en
L’amore artigiano (1761> de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con rnusi-
ca de Pasquale Anfoss¡. La obra original fue estrenada en el Teatro de San Moisé de Venecia
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El ntsrno libreto tuvo música de Gaetano Latilla (Sant’Angelo, 1760); Francesco Gherardeschi (Teatro Pú-
blico de Luca, 1763); Florence Leopoid Gassmann (Hofburg-Theater de Viena, 1767); un aficionado (Du-
cal de las Salinas en Piacenza, 1769); Florence Leopold Gassman -otra versión- (Teatro Ducal de Milán,
1770); Joseph Schuster (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1776); Agostino Accorimboni (yordi-
nona de Roma 1778) y vados compositores @asticcio) (Nuevo Teatro -Principal- de Barcelona, 1789)
Se trata de la primera parte de la Trilogía del amor que Goldoni preparó para el Teatro Sant’Angelo y
que abarca los tres estamentos de la sociedad del momento: Lanzare contadino (11 de noviembre de 1760)
con música de GB. Lampugnani, L’arnore artigiano (21 de diciembre de 1760) y L’anzore in caricatura
(18 de enerode 1761) con música de Vincenzo Ciampi.
Fue uno de los grandes éxitos en Italia y Europa.




L’avviso al pubblico. / Dramma giocoso per musica / in due atti, / di Giuseppe Foppa, da
rappresentarsi ¡ nel Teatro dell’ Eccellentissima cittá 1 di Barcellona. ¡ Anno 1825. ¡ Con Per-
messo. / Da’ Tipi di Giuseppe Torner, ¡ strada Capellans.
64 pp. 10 cm. Imp. (3-4): argumento, (5): autores.
Monsieur de la Rose: “In latino una commedia!...”.
BNM: 1 26345; BCB: C 400, n0. 369 (781.961 Far), C 400, n0. 795 (781.961 Far)
Texto completo en verso del drama jocoso L’avviso al pubblico (1813) de Giuseppe Foppa, basado en la
comedia II matrimonio percanco rso (1763> de Carlo Goldoni, con música de Giuseppe Farinelli. La obra
original fue estrenada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia.
La misma comedia tuvo otras cuatro versiones: L’avviso al puhblico de Giuseppe Foppa con música de
Giuseppe Mosca (Teatro alía Scala de Milán, 1841); La gazzef fa, libreto de Giuseppe Paloroba con musi-
ca de Gioacchino Rossini (Teatro dei Fiorentini de Nápoles, 1816); Ser Pandolfo, anónimo con música
de Giuseppe Pozzesi (Teatro Cívico de Sassari, 1855); ¡1 nzafrinwnio per coizcorso de D. Bancaroli y D.








La buona / figliuola. 1 Dramma giocoso per musica, / da rappresentarsi / nel teatro delta
Molto / Illustre Cittá di Barcellona, 1 nell’anno 1761. Dedicato / al molto Illustre Signore ¡
Don UGONE URRIES, ¡ E URRIES, 1 Gurrea, e Aragón, Ohm, Arbea, Martínez de Marcilla,
Agustín, Díaz d’Es / cotan, e Navarra, colonello del ¡ Reggimento di Dragoni 1 di Belgica,
etcétera. II Barcellona: ¡ Per Francesco Genéras Impressore. ¡ 51 vendono sua medesima Ca-
sa, nella Discesa ¡ delle Carcaj.
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71 pp. 9.5 cm. Imp. (1): dedicatoria’, (3): autor , (5): nota”, (5-14): argumento en español.
Cecchina: “Che piacer, che bel diletto...”.
BNIM: 1 22401; BIT: 45995; BNP: Yd 5451
I-V.2
La ¡ buona figliuola. ¡ Dramma giocoso ¡ per rnusica. ¡ Da rappresentarsi nel Teatro Nuo-
yo del Real Sito ¡ di San Ildefonso. ¡ L’Estate dell’anno 1767. ¡ In Madrid: Nella Stamperia
Reale della Gazeta.
‘259 pp. 14.5 cm. Imp. (3): autores , (24-25): explicación baile, (46-47): explicación baile’3.
Cecchiria: “Che piacer, che bel diletto
BNM: T 23787
1-V.B
La Buona Figliola. ¡ Dramma giocoso per musica ¡ Da rappresentarsi ¡ nel Teatro ¡ Della
molto Illustre Cittá di Barcellona. ¡ L’Anno 1770. ¡ Dedicato ¡ all’Eccellentissimo Signore ¡
Don Honorato Ignacio ¡ de Clines, eccetera. / Barcelona: Per Francesco Genéras, 1 Starn-
patore, e Libraro. ¡ Véndense en su misma Gasa.
14
56 pp. 10 cm. Imp. (i): nota manuscrita , (iii-v): dedicatoria’3, (vi): protesta”, (vii): autor
(viii): orden de impresión: Barcelona, 23.V.1770
Cecchina: “Che piacer che bel diletto../’.
BCB: C 400, n0. 214 (781.961 Pic)
Texto completo en verso deldrama jocoso La buonafighnola (1760) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni),
entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La obra original fue estrenada en el Te-
atro Aliberti, llamado de las Damas, de Roma.
El mismo libreto tuvo música de Egidio Romoaldo Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757) y Salva-
toce Perilla (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1760).
Fue uno de los grandes éxitos de la época en toda Europa.
Partitura
I-V.4
La buena figliola. Musica del Signare Nicolé Piccini.
363 fI. (149, 134, 80ff.) 29cm. (apais.)
Cecchina: “Che piacer che bel diletto...”.
BPR: Mús. ms. 289, 290, 291
Texto completo en verso del drama jocoso La buonafiglinola (1760) de Polisseno Fegejo (Garlo Galdoni),
entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La obra original fueestrenada en el Te-
atro Aliberti, llamado de las Damas, de Roma.
El mismo libreto tuvo música de Egidio Romoaldo Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757) y Salva-
toce Perillo (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1760).
I-V.5
Cavattina. “Ogni amatare nel proprio cote...” del Signare Niccolé Piccial, Napoletana.
4 fI. 30 cm. (apais.) Ms.
Cecchina: “Ogni amatare nel proprio core...”.
APR: Leg. 1633. Cat. 2156
Partes: 5 (Cecchina), vn 1, vn 2, va, b
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Parte vocal en verso del drama jocoso La buonafiglluola (1,2> de Polissena Fegejo (Carlo Goldoní), entre
los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La obra original fue estrenada en el Teatro
Aliberti, llamado de las Damas, de Roma.
El texto de la cavatina es el de Goldoni (García, 1940, p. 109, n0. 1633; Catálogo, 1993, p. 454, n0. 1904)”.
I-V.6
Overtura de la 2~ parte de La buona figliuola. A due violini, due Oboe e, due Corni da Ca-
ccia, due Viole, e Basso Del Signare Luigi Baccherin?’.
27 fI. 30 cm. (apais.) Ms.
APR: Leg. 1433. Cat. 79
Partes: vn 1, vn 2, va 1, va 2, ob 1, ob 2, ca 1, ca 2, b
Parte instrumental (G 527) del drama jocoso La buonafiglinola (1768) de Polisseno Fegeja (Carlo Caldo-
nl), entre los pastores de la Arcadia, con música de Luigi Boccherini (García, 1940, p. 25, n0. 79; Catálo-
go, 1993, p. 75, n0. 201).
LA BUONA FIOLJUOLA, véase LA CECCHINA (I-X)




La buana figliola maritata. ¡ Dramma giacaso per musica ¡ da rappresentarsi ¡ nel teatro /
della malta Illustre Cittá di Barcellona / l’Anna 1770. ¡ Dedicato all’Eccellentissimo Signare
¡ DON MARIANO ¡ DE EBOLY, e Revertera, ect. ¡1 Barcellona: Per Francesco Genéras, ¡
Stampatare, e Librara. Véndese en su misma Casa.
64 pp. 15 cm. Imp. (2-3): dedicatoria2, (6): orden de impresión: Barcelona, 10.VI.1770.
Cavaliere: “Della bella marchesina...”.
BCB: C 400, n0. 1057 (781.961 Pic)
Texto completo en verso del drama jocoso La buonafiglinola maritata (1761) de Polisseno Fegejo (Carlo
Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La obra original fue estre-
nada en el Teatro Formagliari de Bolonia.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scolari (Teatro de Murano de Venecia, 1762) y Tommasa Tra-
etta (Regia-Ducal de Parma, 1765).
Partitura
I-VI.2
La buona figliala (maritata). Picchirxi.
652 fI. (200, 252, 110 fI.) 29 cm. (apais.)
11 cavaliere: “Della bella Marchesina...
BPR: Mús. ms. 268, 269
Texto completo en verso del dramajocoso Pamela naritata (1802), libreto de Gaetano Rossi, basado en la
comedia Pamela maritata (1760) de Carlo Goldoní, con música de Niccoló Piccinni. La obra original fue
estrenada en el Teatro San Luca de Venecia
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11 burbera di buon cuare (véase El hombre de mal genio y buen corazón, E-XXVI.1; El huraño de
biten corazón, E-XXVII.1).
I-VH.2
II burbero ¡ di buan cuore. ¡ Drarnma giocoso per musica ¡ da rappresentarsi ¡ nel Teatro ¡
della malta Illustre Cittá di Barcellona, ¡ l’armo 1794. ¡ Con l’ermesso de’ Superiori. / Bar-
cellona. Per Francesco Genéras.
2572 pp. 9.5 cm. Imp. (2>: autor
Angelica: “Valerio partite
CDM: R0-1917 (Fonda Subirá>
Partitura
I-VII.3
11 burbero di buon cuare. Musica del celebre Signare Maestra Vincenzo Martin, Valenzano. In
Vienna, nel Teatro di Sua Maestá l’Anno 1789.
371 pp. (199, 172 Pp.) 28 cm. (apais.)
Angelica: “Valerio partite, non síate piii qua...
BRC: ARA. N0. 145, Leg. 123
I-V114
11 burbero di buon cuore. Dramma giocoso del Signare Vincenzo Martini. Venezia, presso Do-
menica Mellegin.
869 fi. (83, 112, 674 fI. ) 32cm. (apais.) Ms. (ob 2, II): dato
Angelica: “Valerio partite, non state piú qua...
BHM: Más. 216-1, 216-II, 217-1
Texto completo en verso del drama jocoso II burbero di buon cuore (1786) de Lorenzo Da Ponte, basado
en la comedia Le bourru bienfaisant (1771) de Carla Goldoni, con música de Vicente Martín y Soler.
La obra original fue estrenada en el l3urg-Theater de Viena.
El mismo libreto tuvo música de Francesco Antonio De Blasis (1800) y Alessandro Carcano
(Roma, 1841)
Incluye das aria alternativa de W. A. Mozart para el personaje de Lucilla: “Chi sa, chi Sa...” (FC. 582) y27
“Vado, ma dove’ (FC. 583)
I-vII-5
N0. 8 ¡ Duetto ji Burbero ¡ di buon cuore ¡ Dei Signare Martini. 1/ Le repertoir Italien ¡
JOURNAL ¡ d’Ariettes choisier ¡ dans les meilleurs ¡ opéras ¡ éxecutés ¡ au Théátres ¡ de
Mansieur. ¡ Arrangées ¡ paur Piano-Forte aú Clavecin ¡ et Violan ad Libitum. ¡ Par Man-
sieur Mezger. Prix de VAbonnement paur VAnnée forment 52 Numeras qul ¡ paroitront tau-
tes les femaines 30 tt. et 5 tt. pour fix mais franc part. A Paris: Chez Mansieur Boyer, Rue de
Richelieu a la Clef d’Or ¡ Passage de l’ancien Café de Ray. ¡ (Ecrit par Exibiere) [h. 1790J.




Partitura: B (Gerante/Ferramando), p¡cl, va
Parte vocal en verso (aria alternativa) del drama jocoso II burbero di buon citare (1,7) de Lorenzo Da Pon-
te, basado en la comedia Le bourru bienfaisant (1771> de Carlo Goldani, con música de Vicente Martín y
Soler La obra original fueestrenada en el Burg-Theater de Viena.
I-VII.6
N0. 16 ¡11 Burbera ¡ di buan cuore ¡ Aria del Signare Cherubini. ¡¡ Le repertoir Italien ¡
JOURNAL ¡ d’Ariettes choisier ¡ dans les meilleurs ¡ opéras ¡ éxecutés ¡ au Théátres ¡ de
Mansieur ¡ Arrangées ¡ paur Piano-Forte oú Clavecín ¡ et Violan ad Libitum. ¡ Par Man-
síeur Mezger Prix de l’Abannement pour l’Année forment 52 Numeras qui ¡ paroitront tau-
tes les femairxes 30 u. et 5 tt. paur lix mais franc port. A Paris: Chez Mansieur Bayer, Rue de
Richelieu a la Clef d’Or ¡ Passage de l’ancien Café de Ray ¡ (Ecrit par Ribiere) [h. 1790].




Partitura: B (Castagna), p¡cl, va
Parte vocal en verso (aria alternativa> del drama jocoso II burbero di buon cuore (1, 1) de Lorenzo Da Pon-
te, basada en la comedia Le bourru bienfaisant (1771) de Carlo Goldoni, con música de Vicente Martín y
Soler, y aria alternativa de Luigi Cherubini. La obra original fue estrenada en el Burg-Theater de Viena.




La calamita ¡ dei cuan. ¡ Dramma giacoso per musica ¡ del Signare Dottore Carla Caldaní,
¡ da rappresentarsi ¡ nel Nuova Teatro ¡ del Real Sito ¡ d’Aranguez, ¡ La primavera dell’an-
no 1769. ¡ In Madrid. Nella Stamperia Reale della Gazeta.20 30 30
78 pp. 14.5 cm. Imp. (3): autor , (4): protesta , (61, 78): orIa
Cora: “BelVidala d’amore...
BNM: 17 22308
Texto completo en verso del drama jocoso La calamita dci cuori (1753> de Polisseno Fegeja (Carlo Golda-
ni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Baldassare Galuppi. La obra original fueestrenada
en el Teatro Grímani de San Sarnuele de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Galuppi y varios compositores (pasticcio> (Teatro Formagliari de Bolo-1’
nia, 1755) Antonio Salieri, modificado por Giovanni De Gamerra (Hofburg-Theater de Viena, 1774>, yDomenico Cimarasa (Holburg-Theater de Viena, 1792).
Partitura







No localizada (véase La quesera, E-XLII.1).
Partitura
I-Ix.1
“Care selve . Scena e Cavatina del Signare Giuseppe Sarti. Vendesi da Giovarmi Chiari di
Carta da Musica nella Condotta in Firenze.
26 fI. 29.5 cm. (apais.) Ms.
Costanzo: “Care selve, piagge amate...”.
APR: Leg. 1636. Cat. 2300
Partes: T (Costanzo), vn 1, vn 2, va 1, va 2, ab 1, ab 2, fi travesera 1, fi travesera 2, ca 1, ca 2, b
Parte vocal en verso para intercalar en el drama jocoso La caschia (1, 5) de Polisseno Fegejo (Carlo Gol-
dani), entre los pastores de la Arcadia, y escena y cavatina de Giuseppe Sarti. La obra original fue es-
trenada en el Teatro Aliberti, llamado de las Damas, de Rama.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scolari (Venecia>~’; Johann Christian Bach (Landres, 1763).
El texto está incompleto (García, 1940, p. 121, n0. 1636; Catálogo, 1993, p. 498, n~. 2111<.




La Cecchina. ¡ Dramma Ciocaso ¡ per musica ¡ in un atto. ¡ Da rappresentarsi ¡ nel Teatro
della Malta Illustre Cittá ¡ di Barcellana. ¡ L’Anno 1817. ¡ Can Superior Permesso. ¡ Nella
Stamperia di Giavaz-¡ni ¡ D’Orca.
42 PP. 11 cm. Imp. (3-5): argumento en español, (5): autor
Fiarina: “Pate piano, darme ancara...
BNM: T 26408; BCB: C 400, n0. 312 (781.961 Gen)
Texto completo en verso de la reducción de Gaetano Rassi en un acta La Cecchina (1803), del texto ori-
ginal de drama jocoso La buonaflgliuola (1757) de Carlo Galdoni, entre los pastores de la Arcadia, con
música de Pietro Generali. La obra original fue estrenada en el Nuevo Teatro (Principal> de Barcelona Y
El mismo libreta tuvo música de Egidio Romoaldo Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757); Salvator
Perilla (Teatro Giusdniani de San Maisé de Venecia, 1760) y Niccolé Piccinni (Teatro Aliberti, llamado
de las Damas, de Roma, 1760).
I-X.2
La Cecchina del signare Niccalé Piccinni.
273 fI. (131, 84, 58 1.) 28 cm. Ms.
Cecchina: “Che piacer, che bel diletto...”.
BRC: ARA. N0. 188, Leg. 188
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Texto completo en verso de la reducción de Gaetano Rassi en un acta del texto original del drama joco-
so La buona figlinola (1806) de Carlo Galdoni, entre las pastores de la Arcadia, con música de Niccolé




285 ff. (164, 121 ff9’ 28 cm. (apais.) Ms.
BRC: ARA. N0. 89, Leg. 112
Partes: vn 1 (3), vn 2 (3), va, fi, ob 1, ab 2, cl 1, cl 2, ca 1, ca 2, trm 1 y 2, tbn, Sg, b
Parte vocal en verso de una adaptación de autor anónimo, posiblemente basada en la de Gaetano
Rossi, del texto original de drama jocoso La buonafiglluola (1757) de Carla Goldoni, entre los pastores
de la Arcadia, can música de autor desconocido.
Incluye: 1. N0. 2. Cavatina. Atto primo. Cecchiria: “Che dolce incanto e questo...”, 2. N’. 4. Quartetto e li-
naje. Ver suggerire. Cecchina: “Che scopersi! Fa cié vero? , 3. N0. 6. Duetto. Ver suggerire. Cansigliere:
“Figlia cara, siamo umani...”, 4. N0. 8. Recitativo y aria. Da suggerire. Cecchina: “Non serve intenerirsi
pié...”, 5. Nt 9. Secando finale. Per suggerire. Consigliere Andrea: “Al paese condurró una sposa...”, 6. N”.
9. Finale. Consigliere Andrea: “Al paese condur una sposa...”, 7. N0. 9. Finale. 11 Duca: “Chiamante. Che
mai fará che...”, Recitativo. Cansigliere: “Avanti, avanti...”, 10. Duetto. Consigliere: “Figlia cara, siamo
umani...”, 11. Quartetto. T’. C. 1822. Consigliere: “Si radopia il tempo...”, 12. Recitativo. Fiorina: “Lascia
ancora mi sorprende...”, 13. Prima introduzione. Per suggerire. Fiorina. 8’. C. 1822. Ernúrúa Calandra Se-
rafini. Fiorina: “Fate piano, darme ancora...”, 14. Arietta. Fiorina: “Dover lasciar l’oggetto...”, 15. Finale.
Fiorina: “Oh, quanto strepito, presta...”, 16. Recitativo. Enrico: “Ma che fa ellar , 17. Introduzione. Fe-
ruzzi. Enrica: “Pate piano, darme ancara...”, 18. Recitativo ed aria con rispaste. Enrica: “Ah, tu sel tutía
pel felice mortale...”, 19. Quartetto. Enrico: “Chiamata sta in guardia...”, 20. Finale. Enrica: “Chiamante. Sí,
credetelo...”, 21. Recitativo. Pietro Zambelli.Andrea: “Oh!, eccellenza...”, 22. Recitativo. Duca di Rasmond:
Se sia mai vero...’, 23. Aria con risposta. Fietro Zambelli. Andrea: ‘Noi s’alziama alfar del giardino...
24. Aria. Andrea: “Noi s’alziamo al far del giardino...”, 25. Finale. Consigliere Andrea: “Al paese condurró
una sposa...”, 26. Quartetto. Zambelli. Andrea: “Deggio oh! Dio lasciar...”.
Los nombres de los personajes de este material no coinciden con los del libreto ni las otras partes mu-
sicales conservadas, así que debe tratarse de das versiones distintas de una misma obra.
La misma obra tuvo música de Egidio Romoaldo Duní (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757); Salvator
Perilla (Teatro Giustiniani de San Maisé de Venecia, 1760) y Niccoló Piccinni (Teatro Aliberti, llamado
de las Damas, de Roma, 1760>.




La contadina in corte. Intermezzo a quattra voci. Del signare Antonia Sacchini.
359 55. (92, 178, 89ff.) 31 cm. (apais.)
Sandrina: “Gira maledetta, per amare...
BPR: Mús. ms. 187, 188, 189
Texto completo en verso del intermedio Sandrina o La contadina ja corte (1765> con música de Antonio
Sacchini en Roma.
El mismo libreto tuvo música de Giacomo Rust (Venecia, 1763> y Pasquale Anfossi (Venecia, 1775)~’.
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Chi la fa l’aspetti ¡ o sia ¡ La moglie capricciosa. ¡ Dramma giacaso per musica ¡ da
rappresentarsi ¡ nel Teatro ¡ Della malta Illustre Cittá di Barcellona. ¡ L’anno 1787. ¡ Con
Permessa di Superiari. ¡ Barcellona Per Francesco Generas’.
60 pp. 10cm. Imp. (2>: autor
Don Tappa: ‘SIl tabacca mi consala...”.
BCB: C 400, n0. 1047 (781.961 Fab)
Texto completo en verso del drama jocoso de autor anónimo Chi la fa l’aspetta o sia ¡ p¡~ntigli di gelosia
(l786)~’, basado en la comedia Chi lafa l’aspetta asía 1 chiassettí del Caruozale (1765) de Carlo Goldoni, con
música de Vincenza Fabrizio. La obra original fue estrenada en el Teatro Zagnoni de Bolonia.
I-XU.2
Chi la fa l’aspetta a sia La maglie capricciasa. Dramma giocosa per musica da rappresentarsi
nel Teatro della malta Illustre ciltá di Barcellana, l’anno 1793. Barcellona. Francesca Genéras.
No localizada.
X-XII.3
Chi la fa Vaspetta.
500 ff. 31 cm. (apais.) Ms.
Fiarina, Rosína, Nicalé, Tappa: “II tabacca mi cansola...”.
BHM: Mús. ms. 305-1 (II), 305-II (1)
Partes: 5 (harina), 5 (Rasina), T (Nicolé), B (Tappo), vn 1 (3), va, £11, fI 2, ob 2, cl 2, ca 1, ca 2,
tr 1, tr 2, Sg 2, b (2)
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Parte vocal en verso del drama jocoso de autor anónimo Chi lafa laspetta o sia La moglie capricciosa (sa.)
basado en la comedia Chi lafa l’as pelta o sial chiassetti del Carnovale (1765) de Carlo Goldoni, con musl-
ca de Vincenza Fabrizio (?).
Incluye: Atto Primo. 1. Intraduziane. Piarina. Cruciati: “II tabacco mi cansola,..”, 2. Introduzione. Alber-
tarelli: “E si seguiti a cantar...”, 3. Rosina. Signora Fineschi: “Come nave in mezzo al mar...”, 4. Recitativo.
Fiorina: “Da Madama Chiaretta...”, 5. Recitativo. Signare lRizi: “Informata qua comanda...”, 6. Recitativo.
Madama. Signara Marchesini: “Costanza non tante cerimonie...”, 7. Duetto. Madama, Cavaliere. Signare
Bonaldi: “Vicine a quel sembiante...”, 8. Recitativo. Cavaliere. Bonoldi: “Madama allegramente...
9. Quartetto. Simone: Signare Albertarelli: “Giuro a Diana amante...”, 10. Quartetto. Cavaliere. Bonaldi:
“La taralara...”, 11. Recitativo. Simone: “Ben venuto sposa...”, 12. Finale Primo. Signare Rizi: “Giá toma
Fiorina la prova...”, 13. Finale Primo. Fiorina: “Biglietti davrá palesar...”, 14. Finale. Cavaliere. Bonoldi:
“Quest’aura serena...”, 15. Finale Afta Primo. Tappo, Simone: “Amico fra non malta...”, Atto Secando.
16. Recitativo. Piorina: “Questa cosaed io vi replica... 17. Recitativo. Signare Rizi: “Signora per ara non do-
vete...”, 18. Recitativo. Madama: “Oh, l’ha veduto...”, 19. Duetto. Madama, Tappo: “Un Socrate, un Cato-
ne...”, 20. Recitativo. Niccoló: “Oh, darme, danne...”, 21. Quintetta. Fiorina: “Bello sto qui...”, 22. Qoin-
tetta. Cavaliere. Bonaldi: “Caro stelle...”, 23. Quintetto. Simone: “Parole io mi sento...”, 24. Finale Atto Se-
condo. Fiorina: “Adagio andiam...”, 25. Finale Atta Secando. Rosina. Fineschi: “lo niente non a vai ques-
to...”, 26. Finale Secando. Cavaliere. Bonaldi: “Gente a caminar...”, 27. Finale Secando. Signare Rizi, Ni-
colé: “Di bel nava a passeggian..”, 28. Finale Atto Secando. “Ci vogliamo presentar...”.
El ejemplar contiene una versión fragmentada en español de autor anónimo.
Es una versión similar a La dama caprichosa (E-XV).
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La donna ¡ di genio volubile. ¡ Dramma giacosa per musica. ¡ Da rappresentarsi ¡ nel Tea-
tro ¡ Della malta Illustre Cittá di Barcellona, l’anno 1799. ¡ Can permessa de’ Superiari. ¡
Barcellona: Per Francesca Genéras. 4,
56 pp. 10 cm. Imp. (2): autort (55-56): texto alternativo
Cavaliere: “Siama quattro pretendenti...”.
BCB: C 400, n0. 1133 (781.961 Par); CDM: 781,96 Donna; CCP: 781.96 Danna
Texto completo en verso del drama jocosa La donna di genio volubile de Giovanni Bertati, basada en la co-
media La donna vojubile (1751) de Carla Goldoni, con música de Marco Portogallo (1791).
Partitura
I-XIII.2
La danna di genio valubile del Maestra Marca Portogalla.
243 ff. (142. 101 ff) 28 cm. (apais.) Ms.
Cavaliere: “Siamo in quattra pretendenti...”.
ERG: A.R.A. N0. 194, Leg. 194
Texto completo en verso del drama jocoso La donna di genio volubile (1791) de Giovanni Bertati, basada
en la comedia La donna volubile (1751) de Carlo Goldoni, can música de Marca Antonio Portogallo.
I-XIII.3
Tercetto. Extrahida de Burletta La danna di genio volubile. Con acompanhamiento de Piano
Forte. Para uso de Su Alteza Reale. A Serenissima Senhora Infanta Doña María Isabel. Pella
Senhar Marcos Antonia Portugal46.
21 ff. 30 cm. (apais.) Ms.
Cecco: “Pace, pace, cara...”.
BPR: Mús. ms. 684
Partes: 5 (Lauretta), Guitta (T), Cecca (B), p
Parte vocal en verso del dramajocoso La donna di genio volubíle (1791> de Giovanni Bertati, basada en la
comedia La donna volubile (1751) de Carla Goldoni, con música de Marca Antonia Portogallo.
I-XIV. LA DONNA DI GOVERNO
s.a.
Libreta





La donna di gabemo. Musica del Signare Fischietti.
221 ff. (144, 77f1.4) 31.5 cm. (apais.> Ms.
Moschiina: “Bel piacer ch’é l’allegna...
BPR: Mús. ms. 387, 388
¡-XI V.3
La donna di goberno. Del Signare Fischietti.
166 ff. 31.5 cm. (apais.) Ms.
Moschino: “Bel piacer ch’é l’allegrza...
BER: Mús. ms. 401 (1-4>
Partes: vn 1, vn 2, va, b
Texto completo en versodel drama jocoso La donna di goberno (1861) de Polisseno Fegeio (Carlo Golda-
ni), basado en su comedia La donna di goberno (1758), con música de Domenico Fischietti. La obra origi-
nal fue estrenada en Roma.
El mismo libreto tuvo música de Baldassare Galuppi (Teatro Giustiniarii de San Maisé de Venecia, 1764)1




Tra ¡ due litigantí ¡ il terzo gade, ¡ drama giocosa, ¡ pez’ musica. ¡ Da rappresentarsi ¡ nel
Teatro della Malta Illustre Cittá ¡ di Barcellona nel presente ¡ arma di 1750. Dedicada, ¡ al
eccelentíssima signare, ¡ Dan Marcella Herón, ¡ Tenente Generale dell’Esercito ¡ di Sua Ma-
está, e Capitana del ¡ Regimenta delle Reali Guardie ¡ Wallane. ¡¡[Barcelona], si., [1750].
3’56pp. 10 cm. Imp. (cubierta): añal ([iii]>: dedicatorial ([iv-vii]): argumento bilingiie, ([viii]): autor
Cocca: “L’é pur la dura cosa...
ECB: C 400, n0. 231 (781.961)
Texto completo en verso del drama jocoso de autor anónima Tra due litiganlí it terzo gode (sa.), basado
en Le nozze o Le nozze di Dorina (1755> de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Ar-
cadia, con música de varias compositores.
Otra título de la misma obra fue 1 pretendenti delusí (Teatro Giustiniani de San Maisé de Venecia, 1782)
e 1 pretenden ti delusi o sia Tra due litiganti it terzo gode (Teatro Reggio, 1783).
El mismo libreta tuvo música de Baldassare Galuppi: Le nozze (Teatro Formagliari de Bolonia, 1755) y
Giuseppe Sarti: Fra i due litigan ti ¡1 teno gode (Teatro alía Scala de Milán, 1782)52.
Véanse ¡ due pretendentí delusí (I-XVI> e ¡ pretendentí delusí (I-XXX).
Partitura
Tra due litiganti il terza gade.
No localizada (véase Le nozze di forma, I-XXVII.2).
Música de Giuseppe Sarti.
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1 due ¡ pretendenti ¡ delusi. ¡ Dramma giocosa ¡ per musica, ¡ da rappresentarsi. ¡ Nel Te-
atro della Malta Illustre Cittá di Bar ¡ cellona, l’anno 1784. ¡ Con permesso de’ Superiori. ¡¡
Barcellona: Per Francesco Genéras. ¡ Nella Discesa delle Carceri.
64 pp. 9.5 cm. Imp. ([i]>: explicación”, (iv): arden de impresión: Barcelona, (28): datoi
II Cante: “La voglio casi...
13GB: C 400, n0. 670
Texto completo en verso del drama ¡acaso de autor anónima 1 pretendenti delusí (1782), basada en Le nozze
o Le nozze di Dorina (1755) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, can rnusi-
ca de Giuseppe Sarti. La obra original fueestrenada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia
Otra título de la misma obra fuel pretendenti del nsj o sia Tra cine litiganti it terzo gode (Teatro Reggio, 1783).
El misma libreto tuvo música de Baldassare Galuppi: Le nozze (Teatro Formagliari de Bolonia, 1755):
Fra í cine litiganfi it terzo gode (Teatro alta Scala de Milán, 1782>.
Véanse Tra due litigan ti it terzo gode (¡-XV) e ¡pretendenti delusi (I-XXX).
Partitura
1 due pretendenti delusi.
No localizado (véase Le nozze di Dorina, I-XXVII.2>.
Música de Giuseppe Sarti.




La fiera di Sinigaglia. Farsa medita del Signar avvocata ¡ Antonia Siman Sagrafi. ¡¡ Capricci ¡
teatrail ¡ del secolo XIX. ¡ O sia ¡ raccolta ¡ di tragedie, cammedie, draimzni, ¡ azzioni di spe-
ttacolo, tragedie urbane, rappresentaziorú comiche e farse... Corredata di notizie storiche, e pre-
decuta da un numero di Gazetta de’ teatri. Tomo settimo. ¡ Roma: Gioacchina Puccinelli, 1805.
24 Pp. 11.5 cm.
Gervasio: “Amica, non mi abbandanare...”.
BIT: 43195~
Texto completo en verso del drama jocoso Lafiera di Sinigaglia (1805) de Polisseno Fegejo (Carlo Golda-
ni>, entre los pastores de la Arcadia, con música de Antonio Simone Sografi. La obra original fue estre-
nada en Rama.
El mismo libreto tuvo música de Domenico Fischietti (Teatro Capranica de Roma, 1760>.




La fiera di Sinigaglia. Musica del Signare Fischietti.
333 Ef. (137, 130, 66ff.) 31 cm. (apais.) Ms.
Tutti: “Dave sano i tempi andati i negozi...”.
BER: Mús. ms. 322, 323, 324
Texto completo en verso del drama jocoso La fiera di Sinígaglia (1805> de Polissena Fegeja (Carla Golda-
ni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Antonio Simone Sografi. La abra original fue estre-
nada en Roma.
I-XVII.3
La fiera di Sinigaglia. Del Signare Fischietti.
171 Ef. 31 cm. (apais.)
BPR: Mús. ms. 410 (1-5)
Partes: vn 1, vn 2, va, b (2>
Parte instrumental del dramajocosa La fiera di Sinigaglia (sa.) de Polissena Fegejo (Carlo Goldoni), en-
tre los pastores de la Arcadia, can música de Damenica Fischietti.




Le gelosie villane. ¡ Dramma giocasa per Musica ¡ in due atti. ¡ Da rappresentarsi ¡ nel Te-
atro / della malta Illustre ¡ Cittá di Barcellona. ¡ L’anna 1807. / Con permesso. ¡ Appressa
Francesca Genéras. 5764 pp. 10cm. Imp. (2): autor
Cecchína: “E di giá sarta l’Aurora...
BNM: T 22264
Texto completo en verso del drama jocoso Le gelosie villana (1776) de Tommaso Grandi, conocido como
Pettinata Comico, basado en la comedia 11 feudatario (1752) de Carlo Goldoni, can música de Giuseppe
Sarti. La abra original fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecial










Alle Dame. L’incognita perseguita. Musica del Signar Pasquale Anfassi. Praprietá Honoris
Zappi, Bologna.
652 pp. (292, 256, 104 Pp.) 28 cm. (apais.) Ms. (1: p. 292): indice, (II: p. 256>: índice, (III: p. 104):
índice.
Fabrizio: “Bel piacere in questo giamo...
BRC: A.R.A. N0. 234, Leg. 229
Texto completo en verso del dramajocoso de Ensildo Prosindio, Giuseppe Petrosellini entre los pasto-
res de la Arcadia, L’incognita perseguita (1773), con música de Pasquale Anfossi, basada en la comedia
de Carlo Goldoni L’incagnita perseguita (1751). La obra original fue estrenada en sí Teatro Aliberti, lla-
mado de las Damas, en Rama.









322 Ef.” 30 cm. (apais.) Ms. (vn 1,
Cavagliere: “Con staffe d’aro...”.
BHM: Mús. 280-II (1)
cia 2, cl>: datosl
Partes: T (Cavaliere), vn 1 (4), vn 2 (4), va, ab y fi 1, ab y fi 2, cl 1, clt 2, ca 1, ca 2, dr 1, fg 2, b
Texto fragmentado en verso del dramajocoso de Giuseppe Foppa Gl’innarnorati (1793), basado en la come-
dia homónima de Carla Goldani (1759), con música de Sebastiano Nasolial en el primer acto y Vittorio di
Trento en el segunda (vasticcío>. La obra original fue estrenada en eljeatro San Benedetto de Venecia.
Sólo aparece el primer verso de las partes declamadas o cantadas




II ¡ matrimonio per concorso. ¡ Melodramma comica en tre atti. ¡ Musica del Maestro ¡ Se-
rafina Amadeo De Ferrari. ¡ Milano ¡ Coi Tipi di Francesca Lucca.
40 pp. 18 cm. Imp. (3): autores.
BCB: Pena C 2¡2e (781.961 Fer)
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Texto completo en verso del drama jocoso IImatrimonio per concorso (1858), basado en la comedia II ma-
trimonio per concorso (1763) de Carlo Galdani, libreto de D. Bartcaroli y D. Chiossone can música de Se-
rafino Amadeo De Ferrari. La obra original fue estrenada en el Teatro de la Fenice de Venecia.
La misma comedia tuvo otras cuatroversiones: L’avvisoal pubblico de Gaetano Rassi con música de Giu-
seppe Mosca (Teatro alía Scala de Milán, 1814>; II matrimonio per concorso de Giuseppe Foppa can músi-
ca de Giuseppe Farinelli (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1813); La gazzetta, libreto de Giu-
seppe Palomba can música de Gioacchino Rossini (Teatro dei Fiarentini de Nápoles, 1816); Ser Pandol-
fo, anónimo can música de Giuseppe Pazzesi (Teatro Cívica de Sassari, 1855>.




11 mercata ¡ di Malmantile. ¡ Dramma giacosa per musica, ¡ da rappresentarsi ¡ nel Teatro
della malta Illustre Cittá di ¡ Barcellona, nell’anna di 1760. Dedicata, ¡ al Excellentissimo si-
gnare ¡ dan Antonio ¡ Di Alós, e de Rius,Marchese di Alós, Gentiluama di Camera ¡ di Sua
Maestá Siciliano, Deputato Perpetuo di questa ¡ Cittá, e Thenente Generale dell’armi di ¡ Sua
Maestá Catholica e Gavematore della Piazza de Gerona, etcétera. ¡¡ Barcellona: ¡ Per Fran-
cesca Genéras Impressore. ¡ Véndese en Casa de Estevan Casañas Librera, a la Bocana.
61 Pp 14 cm. Imp. ([i]): dedicatorial ([u]>: autorÑ, ([iii]): protesta0, ([iii]): natat (61): orden de
impresión: Barcelona, 8.IV.1760.
Tutti: “Che bella festa, che bel Mercator..]’.
BNM: T 22327; BIT: 45993; BCB: C 400, n0. 245 (781.961 Fis)
I-XXII.2
Ji mercato ¡ di Malmantile. ¡ Dramma giocoso per musica ¡ da rappresentarsi ¡ nel Teatro
della malta Illustre Cittá ¡ di Barcelona l’anno 1767. ¡ Dedicato ¡ al malta illustre signare ¡
Don Luis Bejarana ¡ Cande de Villa Señor. ¡ Barcellona: Por Giuseppe Altés. ¡ A spese di
Carlo Gibert Libraro, e si ¡ vendana in sua medesima Casa nella ¡ Discesa delle Carceri.4960 pp. 14 cm. Imp. ([ji]>: dedicatoria , (iii): autori (iv): protesta (60): orden de impresión,
Barcelona, 25.VIII.1767a.
Tutti: “Che bella festa, che bel mercatol...”.
CCP: 781.96 Merca
¡-XXII.3
11 mercato ¡ di Malinantile. ¡ Dramma giocaso per musica da rappresentarsi ¡ nel nuova te-
atro della sala ¡ del Eccelentissimo signare ¡ Duca di Gandia, ¡ nella moho ilustre Citt’a ¡ di
Valenza, ¡ l’autunno dell’anno 1768. ¡ Dedicata ¡ a su eccellenza ¡ il Signar Cante ¡ di Par-
cent, eccetera. ¡ Valenza, appressa la Vedova di Giuseppe di Orga.
63 pp. 14 cm. Imp. ([i-iij): dedicatoria, (2): protesta, (3): decarad6”, (4): notal
Tutti: “Che bella festa, che bel mercato’
BNM: 17 22311; BCB: C 400, n0. 685 (781.961 Fis>
Texto completo en verso del drama jocosa IIniercatodi Mainzantile (1758) de Palisseno Pegejo (Carlo Gol-
doni), entre los pastores de la Arcadia, can música de Domenica Fischietti. La obra original fue estre-
nada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scarlatti (Hofburg-Theater de Viena, 1757); varias autores
(pasticcio) (Teatro de la Academia de las Errantes de Brescia, 1759); Giuseppe Bartha (Hofburg-Theater
de Viena, 1784>; Domenica Cimarosa, en versión reducida, (Florencia, 1784> y Niccoló Antonio Zinga-
relli (Nápoles, 1796)
Edición: Valencia (Catarelo, 1917, pp. 231-232).
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Partitura
11 mercato di Malmantile.
No localizado’4.
It MERCATO D¡ MONIFREGOSO
1794
Libreta
11 mercata di Mantfregoso. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Teatro della
malta Illustre Cittá di Barcellona l’anna 1794. Barcellana. I’er Francesco Genéras.
61 Pp.
No localizado (Palau, VI, 1951, p. 226, n0. 103389).
(Véase It mercato di Malmantile, ¡-XXII.1-3).
Texto completo en verso del dramajocoso anónimo de 11 mercato di Montfregoso (1792), adaptación de
II mercato di Malmantile (1758) de Polisseno Fegejo (Carlo Coldoni>, entre los pastores de la Arcadia, con
música de Niccolé Antonia Zingarelli. La obra original fue estrenada en el Teatro alía Scala de Milán.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scarlatti (Hofburg-Theater de Viena, 1757); varios autores
(pasticcio) (Teatro de la Academia de los Errantes de Brescia, 1759); Giuseppe Bartha (Hofburg-Theater
de Viena, 1784); Domenico Cimarasa, en versión reducida, (Florencia, 1784) y Niccalá Antonio Zinga-
relli (Nápoles, 1796>”.
Edición: Valencia (Cotarelo, 1917, pp. 231-232).
Partitura





Valentino Bucchi ¡ Mirandolina ¡ Balletto giacaso di A. Milloss ¡ da “La lacandiera” di
Carlo Goldani ¡ Suite per Orchestra ¡ Partitura 21343 ¡ Carisch 5. P. A. - Editan ¡ Milano.
102 pp. 24 cm. Imp. (cubierta): sello”.
BPR: Mús. 1349 (8)
Texto completo del ballet Mirandolina (1957) de Valentino Bucchi”’, basado en la comedia La locandiera
(1752) de Carlo Goldani. La obra original (ballet) fue estrenada en Roma.
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II mondo della luna <véase El mundo de la luna, E-XXXV.1)
Partitura
¡-XXI¡¡.2
11 mondo della luna. Musica del Signare Baldassare Galuppi.
185 fI. (78, 71, 36 II) 30.5 (apais.) Ms.
Fcclitico: “Basta, basta, discepoli...”.
BPR: MiÉ. ms. 298, 299, 300
Texto completo en verso de la adaptación anónima del drama jocoso ¡1 mondo della luna (1750) de Palis-
seno Fegeja (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, can música de Baldassare Galuppi.
La obra original fue estrenada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Pietro Antonio Avondano (Real Tcatro de Salvaterra de Lisboa, 1750);
Niccoló Piccinni (Teatro Ducal de Milán, 1770); Gennaro .A.stz~ :. 7 :ro Giustiniani de San Moisé de
Venecia, 1775); Frank Joseph Haydn (Teatro del príncipe Es> von Galatha de Esterhaz, Hungría,
1777>; Giovanni Paisiello (Teatro de la corte de Moscú, 17h53,; Giovanni Paisiello (Teatro del Fondo de
Nápoles, 1785) y Michele Mari-Hondi (Teatro de la Plaza Vieja de Florencia, 1792>.
El texto de la obra es distinto al de Goldoni: personajes eliminados, escenas desplazadas y parlamentos
cambiados.
¡-XXI¡I.3
II mondo della luna. Del Signare Don Giovanni Paisiella. Napoli. Nel Real Teatro del
Fondo. 1785.
399 fI. (154, 204, 41 fI.) 29.5 cm. (apais.) Ms.
Fcclitica: “Luna lucente di Febo sarella...”.
BPR: Mús. ms. 219, 220, 221
Texto completo en verso de la adaptación de autor anónimo del drama jocoso II mondo della luna (1785)
de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entrelos pastores de la Arcadia, can música de la segunda versión
de Giovanni Paisiello. La obra original fue estrenada en el Teatro del Fondo de Nápoles.
El mismo libreto tuvo música de Baldassare Galuppi (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1750);
Pietro Antonio Avondano (Real Teatro de Salvaterra de Lisboa, 1750); Niccoló Piccinni (Teatro Ducal de
Milán, 1770); Gennaro Astaritta (Teatro Giustiniani dc. S:v Yioisé de Venecia, 1775); Frank Joseph
Haydn (Teatro del príncipe Esterhazy von Galatha de EsÑz “~grla, 1777); Giovanni Paisiello (Te-
atro de la corte de Moscú, 1783) y Michele Mari-Band: ji?> ¿5 ; Plaza Vieja de Florencia, 1792).
El texto de la obra es distinta al de Goldani: personajes eliminados, escenas desplazadas y parlamentos
cambiados.
I-XX¡I¡.4
Numero 6 Maestro 1,/2S. C. 17. 213. Quintelta. “Favorisca la sun mano...”. Musica del Signa-
re Paisiella Nel Mando della luna.
69 II. 30.5 cm. (apais.) Ms. (vn 1): autor
BPR: Mús. ms. 448
Partitura ¡ partes: 5 (Clarice), T (Flaminio), T (Ecclittico), T (Ernesto), E (Buonafede), vn 1(3),
vn 2(2), va, ob 1, ab 2, cal, ca 2, b (2)
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Parte vocal en verso del drama jocosa II mondo della luna (1785> de Polissena Fegejo (Carlo Goldoni), en-
tre los pastores de la Arcadia, con música de la segunda versión de Giovanni Paisiella. La obra original
fue estrenada en el Teatro del Fondo de Nápoles.




II mando alla roversia ossia Le donne che comandano. Dramma bemesco per musica. Da rappir-
sentarsi nel teatro della malta mustie cittá di Barcelona, nell’anno di 1752. Dedicato al malta
illusfre signare don Joseph de Racaberti y de Lupú. Barcelona, por Pedro Escuder Impresor’t
58 Pp. 10cm. s.d.
Tullia, Cintia, Aurora, Coro: “Presta presto, alía catena...”.
BIT: Vitrina A, Estante 3”; ECB: C 400, n0. 235 (781.961 Gal)’t PGC: s¡n
‘3
Texto completo en verso del drama bernesco 11 mondo alía roversa o sía Le donneche comandano (1750) de
Polisseno Fegeja (Carla Galdaní), entre tas pastares de la Arcadia, can música de Baldassare Galuppi.
La obra original fue estrenada en el Teatro San Cassiano de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Giovanni Paisiello (Florencia, 1764); D’Antoine (Colonia, 1780> y An-
tania Salieri (Burg-Theater de Viena, 1794).




La notte critica. ¡ Dramma jocoso per musica. ¡ Da rappresentarsi nel teatro della malta Illus-
tre Cittá ¡ di Barcellana l’anno 1769. ¡ Dedicato al pubblico. ¡¡ Barcellona, per Francesco Ge-
néras, ¡ Stampatore, e Libraro.
66 pp. 15 cm. Imp. (iii): dedicatoria’4, autores , orden de impresión: Barcelona, 21.111.1769.
Carlatta: “Viení, o cara, a quel balcone...
BNM: 17 22299
Texto original del drama jocoso La notte crítica (1769) de Palisseno Fegejo (CarlaGoldoni), entrelos pas-
tores de la Arcadia, con música de Filippo Gherardeschi. La obra original fue estrenada en Pisa.
El misma libreto tuvo música de Antonio Barorii (Teatro Iran de San Cassiana, Venecia, 1766); Niccoló
Piccinni (Lisboa, 1767); Florence Leopoid Gassmann (Hofburg-Theater de Viena, 1768); Francesco For-
tunati (leatro Regio-Ducal de Parma, 1771) y Johan Lasser (Passavia, 1793).
Partitura
¡-XXV2
La nolte critica del Signare Nicoló Piccini.
440 ff. (122, 130, 188 ff.) 28 cm. (apis.) Ms.
Carlotta: “Vieni, a cara a quel balcane...
BRC: ARA. N0. 190, Leg. 190
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Texto original del drama jocoso La nolte crítica (1767) de Palisseno Fegeja (Carlo Goldoni), entre los pas-
tares de la Arcadia, con música de Niccoló Piccinni. La abra original fue estrenada en Lisboa.
El mismo libreto tuvo música de Antonio Barani (Teatro Tran de San Cassiano de Venecia, 1766); Fío-
rence Leopold Gassmann (Hofburg-Theater de Viena, 1768); Filippo Gherardeschi (Pisa, 1769); Fran-





No localizada (véase Tra di¡e lítígantí ¡1 terzo gode, I-XV.1)
Partitura
¡-XXV¡.1
Quartetía. “Ah, Dama vezzasa ed amabile . Anónimo.
11ff. 32 cm. (apais.) Ms.
Masotta: “Ah, Dama vezzosa ed amabile...”.
APR: Leg. 1622. Cat. 1818
Partitura ¡ partes: £ (Dama), 17 1” (Masolta), 17 20 (Mingone), E (Titía), b
Número musical (1, 8) del drama jocoso Le nozze (1755) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los
pastores de la Arcadia, can música de autor anónima.
El misma libreto tuvo música de Giuseppe Sarti: 1 duepretendentí delusí (Teatro Giustiniani de San Maisé
de Venecia, 1755) y Baldassare Galuppi: Le nozze (Teatro Formagliarí de Bolonia, 1755): Era i due litigan-
ti u teno gode (Teatro alía Scala de Milán, 1782).
El texto delcuarteto es distintos al de Goldoni (García, 1940, p. 61, n0. 1818; Catálogo. 1993, p. 225, n0. 939)tVéase 1 dite pretendenti delusi (¡-XVI).




Le nazze (véase Ira dzie litiganti fi teno gode, I-XV.1).
Partitura
I-XXV¡¡.2
Le nozze di Dorina, Del Signare Don Giuseppe Sarti.
323 Ef. 29.5 cm. (apais.) Ms.
La Cantesa: “La voglio cosi...
BRP: 251, 252
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Texto completo en verso del drama jocoso Le nove o Le nove di forma (1755) de Polisseno Fegejo (Car-
lo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Giuseppe Sarti. La obra original fue estre-
nada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia’~’.
Otro título de la misma obra fue ¡ pretendentidelusio sEa Tra due litigan ti il terzogode (Teatro Reggio, 1783).
El misma libreto tuvo música de Baldassare Galuppi: Le nozze (Teatro Formagliari de Bolonia, 1755):
Fra i dije litigconti ji ferro gode (Teatro alía Scala de Milán, 1782>.
I-XXVII.3
N0. 5 ¡ Aria delle Nazze de Dorina ¡ Del Signare Zingarelli. ¡¡ Le repertoir Italien ¡ JOLIR-
MAL ¡ d’Ariettes chaisier ¡ dans les meilleurs ¡ opéras ¡ éxecutés ¡ au Théátres ¡ de Man-
sieur. ¡ Arrangées ¡ paur Piano-Forte añ Clavecin ¡ et Violan ad Libitum. ¡ Par Monsieur
Mezger. Prix de l’Abonnement paur l’Année forment 52 Numeras gui ¡ paroitront tautes les
femaines 30 tt. et 5 It. paur fix mois franc port. A Paris: Chez Monsieur Boyer, Rue de Riche-
lieu a la Clef d’Or ¡ Passage de l’ancien Café de Ray ¡ (Ecrit par Ribiere) [h. 1790].
5 pp. (pp. 21-25)25cm. (alarg.)
Livietta: “In amor ci vuol finezza...”.
BNM: Mp. 2426~a
Partitura: 5 (Livietta), p/cl, va
Parte vocal en verso (aria alternativa) del drama jocoso Le nove di forma (¿1,7?) de Polisseno Fegejo
(Carlo Goldoni>, entre los pastores de la Arcadia, con música de Niccoló Antonio Zingarelli. La obra ori-





Pamela maritata. ¡ Dramma per musica ¡ di un afta ¡ da rappresentarse ¡ nel Teatro ¡ della mal-
ta ilustre ¡ ciltá di Barcelona, ¡ L’anno 1806. Can Peznessa. ¡ Appresso Francesco Genéras.
8’32 pp. 10 cm. Imp. (2): autor
Artur: “Ma voi troppo v’avanzate...”.
BNM: 17 22291
Textocompleto en verso del drama jocoso Pamela niaritata (181)2>, libreto de Gaetano Rossi, basada en la
comedia Pamela maritata (1760) de CarloGoldoni, cori música de Giuseppe Farinelli. La abra original lue
estrenada en el Teatro San Luca de Venecia
Partitura
¡-XXVHI.2
Giuseppe Farinelli. Duetto, “La vastra Pamela”.
17ff. 29 cm. (apais.) Ms.
“La vostra Pamela...”.
APR: Leg. 1623, Cat. 1863
Partes: vn 1, vn 2, va, ob, ca 1, ca 2, cli y 2, b
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Parte del acompañamiento instrumental del drama jocosa Pamela níaritata (1802). libreta de Gaetano
Rossi, basado en la comedia Pamela maritata (1760> de Carlo Goldoni, con música de Giuseppe Farine-
lli. La obra origina9~ fue estrenada en el Teatro San Loca de Venecia (García, 1940, p. 69, n
0. 1863; Catálo-
go p~ 267, n0. 1118)




La Pamela nubile (véase La buonajigliuola, I-V1-4).
Partitura
I-XXIX.2
Numero 7. Maestras. 17. E. Duetto: “Se vi credete oflesa...”. Musica del Signare Generali nella
Pamela nubile. Ms.
47ff. 29cm. (apais.>
Arthur: “Se vi credete affeso...”.
BJ’R: Mús. ms. 535
Partes: 17 (Arthur), E (Issaca>, vn 1 (3), vn 2 (2), va, ob 1, ob 2, ca 1, ca 2, b (2)
¡-XXIX.3
Numero 7. Maestros, 1¡2. C. 17. B. Terzetta: “Egli é certa innamarato...”. Del Signare Pietro Ge-
nerali nella Pamela nubile.
75 Ef. 29 cm. (apais.) Ms.
Miledi: “Egli é certo innamarata...”
BPR: Mús. ms. 445
Partes: C (Miledi), T (Arthur), B (Issaco), vn 1 (3), vn 2 (2), va, ab 1, ab 2, cl 1, cl 2, fg, co 1, ca
2, trm 1, trm 2, b (2)
Parte vocal en verso de la reducción de Gaetano Rossi del drama jocoso La buonajigliuola (1757) de Po-
lisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Pietro Generali. La abra
original fue estrenada en el Nuevo Teatro (Principal> de Barcelona en 1806.
El mismo libreto tuvo música de Egidio Romoalda Duni (Teatro Regio-Ducal de Parma, 1757); Salvator
Perilla (Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, 1760) y Niccalé Piccinni (Teatro Aliberti, llamado
de las Damas, de Roma, 1760).




1 Pretendenti delusi. ¡ Drama giocoso in Musica. ¡ Da rappresentarsi nel Teatro della Malta
Illustre Cittá di Barcellana. ¡ Armo 1816. ¡ Can permessa. Per Francesca Genéras.
54 pp. 10cm.
Coro: “Chi star brama in allegri...”.
CDM: R”-2036 (Pando Subirá)
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Texto completo en verso del drama jocoso de autor anónimo 1 pretendenti delusi (1782), basada en Le no-
ve a Le nozzedi forma (1755> de Polissena Fegejo (Carlo Goldoni>, entre los pastores de la Arcadia, can
música de Giuseppe Sarti. La obra original fue estrenada en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Ve-9:
necia
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Sarti: ¡ due pretendenti delí¡sí (Teatro Giustiniani de San Moisé
de Venecia, 1755> y Baldassare Galuppi: Le nozze (Teatro Formagliari de Bolonia, 1755>: Fra i due litigan-
ti it ferro gode (Teatro alía Scala de Milán, 1782).
Véanse Tra dije litigantí u ferro gode (¡-XV) e 1 due pretendenti delusí (I-XVI>.




[IIre ¡ alía caccia.] ¡ El rey ¡ a la caza. ¡ Drama jocoso en música, ¡ para representarse ¡ en
el Teatro de la mui Ilustre ¡ Ciudad de Barcelona en el ¡ año 1764. ¡ Dedicada ¡ al mui ilus-
tre Señor ¡ DON IGNACIO ¡ GONZALEZ ¡ González, etcétera. ¡ Barcelona: Par Francisco
Genéras, ¡ Impresor, y Librero. ¡ Véndese en su misma Casa, en la ¡ Bajada de la Cárcel.
‘4 9563 pp. 9.5 cm. Imp. (iv-v): dedicatoria, (y): autor , (vi): protesta , (vii): argumento, (vii): no-
ta96, (63): orden de impresión: Barcelona, 7.XII.1764” (Texto bilirtgtie).
Cora di Cacciatori: “Cervi leggieri, cignali ferocz...
BCB: C 400, n0. 207 (781.961 Gal>
Textocompleto en verso del drama jocoso II re alía caccia (1763) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), en-
tre los pastores de la Arcadia, basado en Le rol etjefern¡ier (1762> de Charles Callé y éste en Tire king aud
Ehe miller ofMansfield (1763) de Robert Dodsley , can música de Baldassare Galuppi. La obra original
fue estrenada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Panza (Malta, 1775) y Felice Alessandri (Londres, 1769’
El texto de la obra es distinto al de Goldoni.
Partitura
¡-XXXI.2
II Re alía caccia. Del Signare Giuseppe Panza.
282 fI. (119, 132, 31 fI.) 31 cm. (apais.)
Milor: “Dell’amico Rusberto...”.
BER: MiÉ. ms. 345, 346, 347
Texto completo en verso del drama jocoso II re alía caccia (1775) de Polissena Fegejo (Carlo Goldoni>, en-
tre los pastares de la Arcadia, basado en Le roi ¿Qefermier (1762) de Charles Callé y éste en The king and
tire miller of MansJield (1763) de Robert Dodsley , con música de Giuseppe Panza. La obra original fue
estrenada en Malta.
El mismo libreto tuvo música de Btlassare Galuppi (Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1763)
y Felice Alessandri (Londres, 1769>
El texto de la obra es distinto al de Coldoni.
I-XXX¡.3
II Re alía caccia. Del Signare Giuseppe Panza.
209 fE. 31 cm. (apais.)
BPR: Mús. ms. 418 (1-24)
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Partituras ¡ partes: vn 1, vn 2, va, ab 1, ob 2, er 1, cr 2, b
Parte instrumental del drama jocoso 11 re alía caccia (1775) de Polisseno Fegejo (Carlo Galdoni), entre los
pastores de la Arcadia, basadoen Le rol et~12efermier (1762) de Charles Callé y éste en The king atid the mi-
ller of Mansfield (1763) de Robert Dodsley ,con música de GiuseppePanza. La obra original fue estre-
nada en Malta.
El mismo libreta tuvo música de Baldassare Galuppi (Teatro Grimani ele San Samuele de Venecia, 1763)
y Felice Alessandri (Londres, 1769)”’.




La ritornata di Londra. ¡ Dramma giocoso per musica ¡ Da rappresentarsi ¡ Nel Teatro de-
lía malta Illustre Cittá ¡ di Barcellana l’anno 1769. ¡ Dedicata al Público. ¡ Barcellona: Per
Fraricesca Genéras ¡ Stampatare, e Libraro. 105
70 pp. 10 cm. Imp. (3>: dedicatariat (4): autor , (5): protesta , (6>: orden de impresión, Bar-
celona, 12.VI.1769io~.
BCB: 400, n
0. 255 (781.961 Fis)
Texto completo en verso del dramajocoso La ritornata da Londra (1765) de Polisseno Fegejo (Carlo Gol-
doni), entre los pastores de la Arcadia, con música de Domenico Fischietti. La obra original fue estre-
nada en el Teatro Grimani de San Samuele de Venecia.
El mismo libreta tuvo música de varios compositores (pastíccio): La virtuosa ritornata da Londra (Teatro
lo’ IdoRegia-Ducal de Parma, 1757) y Baldassare Galuppi (Teatro Valle de Rama, 1759>Edición: Barcelona (Cotarelo, 1917, p. 236>; Córdoba (Cotarelo. 1917, p. 287).
Partitura
La ritornata di Landra.
No localizado.




La schiava ¡ riconosciuta. ¡ Drama jocosa per musica. ¡ Da rappresentarsi: ¡ Nel Teatro de-
lía malta IlUstre Ciltá ¡ di Barcellona l’anrio 1769. 1 Dedicata ¡ al Publico. ¡ ¡ Barcelona: Per
Prancesca Genéras, ¡ Stampatore, e Libraro.
64 pp. 10cm. Imp. (3): nata”, (5): fecha: Barcelona 2~ IV.1769, (6): orden de impresión.
Nema: “Dasse aImena un’occhiatina...”.
BCB: C 400, n0. 256 (781.961 Pic)
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Texto completo en verso del drama jocoso de Alcindo Isaurense, entre los pastores de la Arcadia,
La schíava ríconosciuta (1765)”’, basado en la comedia La donna stravagante (1756) de Carlo Goldoni, can
música de Niccoló Piccinni en el primer acto y de Giuseppe Scolari en las das restantes. La obra origi-
nal fue estrenada en el Teatro Formagliari de Bolonia.
Este texto también se conoció coma: La schiava, La schíava riconosciuta o 1 díte stravagantí, GIi stravaganti,
Glí stravagantí o sin 1 matrimoni alía moda, L’esclave oit Le mann généreux (Turín, 1765)”’











Aria. “Cari luci del Signare Giuseppe Gazaniga. Vendesi da Giavanni Chiari. Rigatori di
Carta da Musica nella Condotta in Firenze.
20 ff. 30 cm. (apais.) Ms.
Arbace ¡ Statira: “Cari luci del mio bene...”.
APR: Leg. 1625. Cat. 1906
Partes: 5 (Arbace ¡ Statira), vn 1, vn 2, va, ob 1, ob 2, ca 1, ca 2, va, b
Parte vocal en verso del drama serio Statira (1741) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoal), entre los pasto-
res de la Arcadia, con música de Giuseppe Gazzaniga. La obra original fue estrenada en el Teatro San
Samuele de Venecia
El mismo libreto tuvo música de Pietro Chiarini (Venecia, 1741>; Francesca Maggiorey varias composi-
tares (pasticcio) (Venecia, 1751> y Giuseppe Scolari (Venecia, 1756>.










Guglielmi. Duetta. “Se al labro mio non credi
21 fI. 30 cm. (apais.) Ms.
Pancrazio: “Se al labbra mio non credi...”.
APR: Leg. 1626. Cat. 1964
Partes: 5 (Carolina), 17 (Pancrazia), vn 1, vn 2, ob 1, ob 2, ca 1, ca 2, cli, cl 2, b
Parte vocal en verso del drama jocoso 11 talismano (III, 11) de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pas-
tores de la Arcadia, con música de Antonio Salieri (primer acto) y Giacoma Rust (segundo y terver acto), y
dúo de Pietra Alessandro Guglielmi. La obra original fue estrenada en el Teatro de la Canobiana de Milán.
La misma obra, con texto adaptado por Lorenzo Da Ponte, tuvo música de Antonio Salieri, (Praga,
1788). No se conoce ninguna versión completa de Guglielmi.
El texto del dúo está incompleto (García, 1940, p. 78, n0. 1626; Catálogo, 1993, p. 305, n’. 1271)”’.
I-XXXV.2
Pieces d’harmonie ¡ paur deux clarinetíes, ¡ deux cars et deux bassons, ¡ arrangées ¡ par 1.
Stumpt. ¡ Sixieme recueil, tiré de l’opera 11 Talismano. ¡ N0. 925. Prix r 30 xr ¡ Offenbach sur
le Mein, chez J. André. [1795].
20 Pp. 24cm. (alarg.)
BNiN4: Mp. 24373
Partes: cl 1, cl 2, ca 1, ca 2, Sg 1, Sg 2
Parte instrumental del drama jocoso II talismano de Polisseno Fegejo (Carlo Goldoni), entre los pastores






No localizado (véase La notte crítica, ¡-XXV.1).
Partitura
¡-XXXV¡.1
11 tamburo. Musica del signare Giovainni Paesiella. Napali 1784.
340 fi. (185, 155 ff.> 27.5 cm. (apais.)
Palisena, Dianella: “Scappa sui evi che...”.
BPR: Mús. ms. 190, 191
Texto completo en verso del drama jocoso II conte Caramella (1749> de Carlo Goldoni con música de Gio-
vanni Paisiello. La obra original fue estrenada en el Teatro Nuevo de Nápoles en 1773 como II tambirro;
ese mismo año, esta vez en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia, se interpretó esta obra con el
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título de II tamburo notturno. Un ejemplar de esta versión musical se conserva en la Biblioteca Histórica
Municipal de Madrid. El libreto está basada en la comedia de Philippe Néricault Destauches Le tamboí¿r
nocturne un Le man devín (1736), en cinca actos y en prosa, que a su vez se basa en la comedia de Joseph
Addison The drummer or The haunted house (1710).






11 Tigrane (véase El Tigrane, E-XLV¡.1).
Partitura
I-XXXVI¡.2
II Tigrane. Drarnma per Musica. Rappresentata nel Regia Ducale Teatro di Parma. 11 Came-
vale dell’Anna. 1767.
257 ff. (113, 90,54 Ef.) 30.5 cm. (apais.) Ms. (lv): autorii6.
Tigrane: “Arrise all’armi nostre...”.
BPR: Mús. ms. 133, 134, 135
Texto completo en verso del drama serio Tigrane (1741>, basado en el de Bartolome Vittoria de 1715~i~, adap-
tación de Carlo Galdani con música de Giuseppe Colla. El texto original, de 1691, es del abate Francesco Sil-
vani, La z’irtíi triunfante dell’amore edell’odio. Pero al parecer se trata de una variantes del texto de Goldoni”’.
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Arena (Teatro San Giavanni Grisostomo de Venecia, 1741);
Christoph Willibald Gluck (Crema, 1743); Daniel Barba (Verona, 1744), Giovanni Battista Lampugnani








Tutti in maschera (véase Todos en las máscaras, E-XLV¡¡.i).
Partitura
I-XXXV¡ll.2
Tutti in maschera. Sinfonia. Maestro Pedrotti.
221 Ef. 30cm. (apais.) Ms.
BRC: A.S.C. 206
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Partitura ¡ partes: Guión, vn 1 (3), vn 2 (3), va (5), vc (2), ba, fi 1 (2). fit 2, ob 1, ob 2 (2), cl 1,
cl 2 (2), fg 1, fg 2, Ig 3, ca 1, ca 2 (3), trp 1 y 2 (2), vc y b (10), la, trm (4), tim (2), bam, bam y
pía, bmb, tri (2)
Parte instrumental del drama jocoso de Marco Marcelliano Marcello, Tutti ja maschera (1756) con musl-
ca de Carlo Pedrotti, basada en la comedie de Carla Goldoni L’impresariodelleSmirne (1756). La obra ori-





Li uccellatori. Opera bernesca. In San Maisé. Del Signare Planando Leopoldo Gasman.
194 Ef. (104, 90 fE.) 32.5 cm. Ms.
Tutti: “Andiamo compagnia...”.
BPR: MiÉ. ms. 342, 343
Texto completo en verso del drama jocoso Gli uccellatorí (1759) de Palisseno Fegejo (Carlo Goldani), en-
tre los pastores de la Arcadia, con música de Flarence Leopoid Gassmann. La obra original fue estrena-
da en el Teatro Giustiniani de San Moisé de Venecia.
El mismo libreta tuvo música de Niccolé Piccinni -en una reducción como intermedio en das actos- (Te-
atro della Palía de Roma, 1758>.
Entre los fI. 64-65 (1. 15): “Tamburri. Atto 20 Del Signare Don Joseph Della Nave Napolitano. 1771” (11 fI.).




Numero 13. Scena ed Aria. “Cari abborti, anime grandi...”. Musica Del Signare Generali
Nella Vedava Scaltra.
61 (12, 49 55.) 33.5 cm. (apais.) Ms.
Bernardina: “Cari abbonti, anime grandi...”.
BPR: Mús. ms. 524 (1-20)
Partitura¡partes: T (Bernaridino), vn 1 (3), vn 2, va, El, ab 1, ob 2, fg, cl 1, cl 2, ca 1, ca 2, trm
1, trm 2, b
Parte vocal en verso del drama jocoso de autor anónimo o de Michelangelo Prunetti (7) La vedova sealtra
(1780), basado en la comedia La vedova scalf re (1748> de Carla Goldoní, can música de Pietra GeneraL,Pas-
quale Anfossi y otros autores (pasticcio>. La obra original fue estrenada en el Teatro Roncale de Rovigo.
La misma comedia tuvo otras cuatro versiones: La vedova scaltra de autor anónima con música de Vm-
cenzo Righini (Teatro deglí Erranti de Brescia, 173¿8); La donna di spirito de autor anónimo con música de
Marcello Da Capua (Teatro Valle de Rama, 1787 >; La vedo-ca scaltra de Michelangelo Prunetti con mú-
sica de Carlo Capelletti (Teatro Valle de Roma, 1818>; La vedova scaltra de autor anónimo con música de






La villeggiatura ¡ Dramma giacoso ¡ per musica. Da rappresentarsi nel Real Sito ¡ Di Aran-
juez ¡ La Primavera ¡ dell’anno 1767. ¡ In Madrid: ¡ Nella Stamperia Reale della Gazeta.
64 pp. 15cm. Imp. (3): autor
Lindara: “Questi fian anar d’Aprile...”.
BNIvI: 17 5948, T 23655; BPT: 17820
Texto completo en verso de la adaptación deldrama jocosa de autor anónimo La vílleggiatura (1764>, ba-
sado en la comedia de Carlo Galdoni, La -oilleggíatí¡ra (1756), can música de Niccaló Piccinni. La obra











Zelinda e Lindoro. Farsa giocasa pasta in musica dal Signare Vincenzo Pucita.
134 ff. 28 cm. (apais.) Ms.
Roberto: “Questa é l’ora concertata... -
BRC: A.R.A. N0. 202, 203, Leg. 200
Texto completo en verso de la farsa locosa en un acto de G. D. Camagna, Zeliuda e Líndoro (1803>, basa-
do en la comedia de Goldoni Ch amorí di Zelinda e Lindoro (1764>, con música de Vincenzo Pucitta’’.
La obra original fue estrenada en Venecia.
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Notas
En pp. 3-4: Dedicatoria - “Al muy ilustre señor ¡ Don Andrés Gómez ¡ y de la Vega, / Cavallero de la Orden ¡
de Calatrava, y Alférez Mayor de ¡ ella, como Comendador de Almo ¡ dóvar del Campo, del Consejo de ¡ Su
Majestad Intendente General del Exér ¡ cito, y Reyno de Valencia, y Mur ¡ cia; Corregidor, y justicia Ma ¡ yor
de esta Ciudad, etc.”.
2 En p. 7: Autor - “La Musica ¡ é del Signar Harina Casman, ¡ Maestro di Musica all’attual ¡ servirlo de suaMa-
está Cesarea
~ Musatti, 1902, pp. 35-36.
‘~ Este ejemplar falta en el fondo de la Biblioteca de Catalunya; se trata de un solo tomo con varios libretos (C 400,
n
0. 232-235> ene1 que se incluían otros dos textos de Goldoni: 1/mondo de/la ¡raía <232) e/! ruando al/a ror,ersa <235).
~ El tania del primer acto (ARA. N’. 26. Leg. 16) está muy deteriorado.
6 La obra también se representó como L’arnor artigiano (Pavía, 1797).
~ Musatti, 1902, pp. 35-36.
~ En p. 3: Argumento - ‘~El de esta comedia está tomado de la comedia que con el título de II matrimonio pn concor-
so, escribió el célebre Goldoni”.
9 En p. 1: Dedicatoria - Muy Ilustre Señor. ¡ Si debieran medirse los obsequios par ¡la elevación, y grandeza de
su objeto, / ninguno quizás más desproporcionada; pero si debe calificarlos la estima, y ¡ veneración que les dio
origen, ninguno ¡ más justamente confiado, que el que / tengo el honor de ofrecer a Vuestra Señaria Ilustre en
¡ el presente Dranima Jocoso. Dígnese ¡ Vuestra Señoría Ilustre admitirle como pequeña expre- 1 sión del res-
peto, con que me profeso. ¡ su más humilde Servidor / Joseph Lladó Impresario
10 En p. 3: Autor - “La Musica é del celebre Signar Nicolé / Picciní”.
~ En p. 5: Nota - “Advertencia al que leyere - ¡ Si entiendes el idioma Italiano, x’ eres ¡ discreto, escusarás la mo-
lestia ¡ de leerle; si no le entiendes, me agra- 1 decerás este pequeño trabaja. La cortedad, y ¡ aún can más ra-
zón las indispensables acu- / paciones del tiempo en que se ha dispuesto ¡ para tu diversión el presente Dra-
ma, no / han permitido su traducción. El gusto que ¡ espero tendrás de verle, se te bolviera ocupación muy se-
ria, y aún quizá insufrible, si peregrino en el idioma, te vieras precisa- ¡do a mendigarde unas, y otros su inte-
Ii- ¡ gencia. Suplo como puedo esta falta, y te ¡ ahorro en parte este trabajo con el siguiente Argumento”.
12 En p. 3: Autores - “La musica ó del Signare Nicolé Piccini Napolitano. Le tve arle segnate ,,sono del Signare Ud-
gi Marescalchi, Bolognese’ (‘lo sano un uam terribile”, p. 11; “Nel mille, e settecento’, pp. 12-13; “Confusa
aggilata”, p. 32).
13 En pp. 24-25 y 4647: ‘Fábula para el Bayle” <en italiano y español).
14 En p. i: Nota manuscrita: “Empezóse el dia 30 de mayo de 1770”.
15 En pp. iii-v: Dedicatoria - “Al Excelentisino Señor 1 Don Honorato Ignacio De Glimes de Bravante, ¡ Cande de
Climes, Baron de Samár, Señor/de la Falize, Limelel, la Nee, San Mars,/ y Amée Fraire la grande, Dorina, y So-
het, ¡ Caur fur Heurs, Eme, y l-Iartée, Comen ¡ dador de Belvis de la Sierra en la Orden ¡ de Alcántara, Gentil-
Hombre de Cámara / con Exercicio, Theniente General de ¡los Exércitos de Su Majestad, y etcétera.
Ponderar la aceptación que se ha gran- ¡ geado en todas partes la Buena níí,clía- ¡ cha, cuya Pieza Dramática
acompañamos ¡ a Vuestra Excelencia, con obsequioso rendimiento, era ¡ encarecer el obsequio, quedando siern-
pre ¡ querer abultarlo con expresiones 1 supletorias de la voluntad, y del afecto, / no lo hacian mayor por re-
petidas: Exaltar ¡ la humildad de la ofrenda por el sublime ¡ honor de llevar el sobrescrito de Vuestra Excelen-
cia, ¡ tampoco era aumentarla, por haverse he- ¡ cha costumbre: Recurrir a los encomios del ¡ noble distingui-
do nacimiento de Vuestra Excelencia, se- ¡ ría agraviar nuestros Regnicalas, en cuya ¡ memoria se conservará
indeleble el justo ¡ suave mando del glorioso Padre de Vuestra Excelencia: ¡ Describir las heroicas hazañas de
Vuestra Excelencia, ¡ era empeño pero escusado, quando resue- ¡ flan aun los ecos de sus alabanzas, y son ¡
tan demasiadamente patentes las pruebas ¡ de su magnanimidad, y corage: Y par fin ¡ querer simplificar las
prendas de Vuestra Excelencia, ¡ sobre ser tan notorias al Mundo todo, era ¡ darle que reñir a su propia mo-
destia: ¡ Ceñidos pues a un respetuosa silencio, su- / plicamos a Vuestra Excelencia se digne admitir este pe- 1
queña olocausta, dignación que nos alianza ¡ suacreditada humildad con la crecida ¡ honra de protestarnos. ¡
De Vuestra Excelencia ¡ mui humildes Servidores. ¡ Los Impresarios del Teatro”.
16 En p. vi: Protesta - ‘L’Auíore protesta essere scherzi Poe- ¡ tici le parole Falo, Numi, eccetera
~‘ En p. vii: Autor - “La Musica é del celebre Signare Niccoló ¡ Piccini, Napolitano
18 En p. viii: Orden de impresión - ‘Barcelona, y Mayo23 ¡ de 1770. ¡ Reimprirnase. ¡ De Hita, Regente’.
19 “La buona figliuala’, Tutte le opere, Xl, p. 516.
20 Puede tratarse de una sinfonía para la segunda obra de Galdani sobre el personaje de Cecchina: La buoiíafigliuona
inaritata, pero cabe suponer también que fuera para el segundo acto de la primera parte: La Enana Jiglinola zite/la
(Pagán, 1993, p. 127).
21 En p. 2: Dedicatoria de los empresarios - “Este librito.., ofrece pasto al entendimiento, sainete al gusta, impulsos
al corazón... inclina a un sufrimiento constante, y por fin imprime una virtud noble, acrisolada. Esta es la bella
qualidad comprehensiva del Drama”.
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22 Musatti, 1902, p. 43. En 1806 aparece como Pamela marilata.
23 En p. 2: Autor - “Lamusica é del celebre Signare Vincenzo ¡ Martini Spagnola, all’attuale servizio ¡ dell’Impe-
ratrice delle Russie”.
24 Falta el final del primer acto (Primo Finale>.
25 En oh 2, fi: Dato - “Se echó esta ópera el día 30 de mayo de 1792”.
26 Musatti, 1900, p. 9.
27 Véase monográfico de “Vicente Martin y Soler”, Scherzo, it. 47, septiembre, 1990. pp. 75-93 a el programa del VIII
Festival Mozart, 1995, pp. 3647.
28 En p. 3: Autor - “La Musica é del celebre Signare Baldasare ¡ Galuppi detto Buranella”.
29 En p. 4: Protesta - “L’Autore si protesta essere scherzi Poe ¡ tici alcune espressini, come le parole Fa ¡ to, Numi,
ecc.
30 En pp. 61, 78: OrIa - motivo floral y vista de una ciudad.
31 La obra se conoció también con el título de La straniera riconosciíita.
32 No se conoce ningunaversión campleta de la obra.
~3 “La cascina”, Tutie le opere, XI, p. 420. Existe también otro número cantado de Roberto, Care selve deliziose.... en
L’iso/a disabitata (1, 8) de 1757, que parece encajar también aquí
~ En p. 5: Autor - “La Musica é del Signar Maestra Pietra Ge ¡ nerali, Direttore deltOpere Itatiane. Maes ¡ tro al
Cembalo, e compositore dell’Opere nuove
~ Puede tratarse de una nueva versión, pero el compositor ya había estrenada la obra en el Teatro San Benedetto
de Venecia, el 12 de abril de 1804, como La Pamela nubile en un acta; luego en 1805 en el Reale Cesareo Teatro de
Trieste aparece como Virtú premiata o sia Pamela nubile y un año después, el 13 de enero de 1806, con se repone
con el titulo de La virtí’¿ prentiata dall’amore (Musatti, 1902, p. 42; Grave, VII, 1980, p. 232; Di=zionarío.Biografías,
III, 1989, p. 155).
36 Puedetratarse de una nueva versión, pero el compositor ya habia estrenado la obra en el Teatro San Benedelto
de Venecia, el 12 de abril de 1804, corno La Pamela nubile en un acta; luego en 1805 en el Reale Cesarea Teatro de
Trieste aparece como Virtó premiata asia Pan,ela nubile y un año después, el 13 de enero de 1806, con se repone
can el titula de La virté preniiata dall’amore (Musatti, 1902, p. 42; Grove, VII. 1980, p. 232; Di=zionario.Biografías
III, 1989, p. 155).
37 Incluye dieciocho cuadernos con las partes de los instrumentos (164) y veintiséis númeroscantados <121).
38 Se citan dos títulos para la abra de Anlossi: La contadiria lii corte y La contadina incívilita.
~ Ejemplar muy deteriorado,
40 Enp. 2: Autor - “La Musica é del celebre Signar Vicenzo ¡ Fabrizí Maestro di Capella Napolitano”.
41 La obra no figura en las listas de Musatti (1922) y Bustico (1925).
42 Existe un “Guión de música” en español: La dama caprichosa, E-XV.
43 La abra no figura en las listas de Musatti <1922) y Bustico (1925).
~ En p. 2: Autor - ‘La Musica édel celebre Signar Maestro Mar- / co Portogallo”.
4~ En pp. 55-56: Texto alternativo - “Cambiarnento nella Scena prima, e seconda ¡ dell’Atto primo dove parlando
il Ca- ¡ valiere dice: ¡ Perquel che ha sempre visto, e quel che / veggia. ¡ ad attacarsi andrá forse al suo pe-
ggio..”.
46 Todas las dedicatorias estáen portugués y las piezas en italiano.
Falta todo el segundo acto.
~ Existe otra versión musical de autor desconocido(Musatti, 1900, p. 11).
49 En cubierta: Año - “1750”.
50 En p. iii: Dedicatoria - “Excelentísima señor. 1 siempre se puede llamar dichoso, ¡ el que logra el favor de Per-
so- ¡ nasgrandes, yo con más razón lo ¡ seré, si la benigna condescendencia ¡ de Vuestra Excelencia admite con
piadoso pecho 1 esta humilde Ofertaen el presente ¡ Drama jocoso intitulado, entre dos Litigantes, el tercero goza,
que can ¡ la mayar veneración, rindoa los ¡ Pies de Vuestra Excelencia siendo para mide ¡ la mayor gloria tri-
butárselo, para ¡ merecerel alto patrocinio de Vuestra Excelencia. ¡Su más humilde y reconocido criado, Nico-
lás Setaro Impresario”.
En p. viii: Autor - “La Musica é di differeoti Autori”.
52 “Le nozze”, Tutte le opere, Xl. p. 1281.
53 En p. i: Explicación - “En celebridad 1 de tan glorioso día ¡ se representará ¡ el baile pantomimo ¡ intitulado /
Ircana en Iulia, / dividido en tresActos, sacado de ¡ la Comedia del mismo título, es ¡ crita por el célebre Car-
los Goldoni, ¡ Abogado Veneciana: inventado, ¡ y puesto en escena por el Señor ¡ Antonio Cianfanellí”.
~ En p. 28: Dato - Livietta en lugar de la aria que se halla impresa en el segundo acta cantará: “Sventurata, ove
minnoltro!.”.
La obra también aparece estrenada en el Teatro alía Scala de Milán.
56 Aunque el texto del impresa no coincide con las partituras ,se ha incluido por tratarse de una versión de la que
Se conservan poco ejemplares.
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57 En p. 2: Autor - “La Musica con cualque scielto cambiamento, é del Signar Maestro Sarti”.
58 La obra también aparece estreoada en el Teatri Grandíde Venecia. 1776 <Dizzionario Encie/opedico, ‘VI, p. 583).
~9 Se trata de las particella de la obra en diecisiete cuadernos.
60 En vn 1: Dato - “SeñorRonzzi, SeñorCunetti, SeñorCraciatí”; cIa 2: “SeñorPiñesí”; cl: “Señora Cañiza, Cuñetti”.
61 En vn principal (28 ff.) 1: “Ho fatto bene... lo abbandona..., Chi s’innamora,.., Ma se colare...”, Rec. “l’arlate me-
ca..., E in tanto scrivevo...”, Rec. “Fatta é..., E duvitar potete...”, Finale: “O cor tiranno...”, U: Rec. “Vanne infeli-
ce,.., E gelosia..., Mio Signare... Ohmio Signare...”.
62 Proviene de la colección de Joaquim Pena.
63 En p. i: Dedicatoria - “Excelentísimo Señor. ¡ Si los obsequios deviesen corres- ¡ ponder al mérito de la Perso-
na, a quien se destinan, en- ¡ teramente desesperaría, de que Vuestra Excelencia ¡ se dignarara acceptar ese
DrarnmaJo- ¡ caso, que no tiene cosa de especial, sino la honra, de quesalga baxo la / protección de Vuestra Ex-
celencia que sirviéndose admitirle con su acostumbrada ala- ¡ bilidad, tendré relevante motivo, 1 para llamar-
me siempre ¡ De Vuestra Excelencia ¡ Muy humilde Servidor ¡Joseph Lladó Impresario”.
64 En p. iii: Autor - “La Musica é del Signor Domenico Fischetti, ¡ Maestro di Capella Napolitano”
65 En p. iii: Protesta - “L’Autore si protesta esserescherzi, Poeticí ¡ alcune espressioni, come le parole Fato, Numi,
eccetera”.
66 En p. u: Nota - “La puntualidad con que el lmpressario ¡ se ha desvelado, a dar la presente ¡ Opera al Público,
no ha permitido la traducción”.
67 En p. u: Dedicatoria - “Al mui ilustre Señor. ¡ Don Luis Bejarano ¡ Conde de Villa Señor ¡ y Capitán del Regi-
miento de Unan- ¡ tena de Galicia, etc. ¡ Si los obsequios deviesen corresponder ¡ al mérito de la Persona a
quien se ¡ destinan, enteramente desesperaríamos de que Vuestra Señoría se dignase acceptar este Dram- ¡ ma
jocoso, pues no tiene cosa de especial, ¡ sino la honra de que salga bajo la protección de Vuestra Señoría quesir-
viéndose admitir- / le con su acostumbrada afabilidad, ten-¡ dremas relevantes motivos para llamar- ¡ nos
siempre ¡ servidores atentísímos. ¡ Los Impresarios de este Theatro”.
68 ~ p. iii: Autor- “La Musica é del Signare Domenica Fischietti, ¡ Maestro di Capella Napolitano”.
69 En p. iv: Protesta - “L’Autore si protesta esserescherzi ¡ Poetici le parole Fato Nume, etc.”.
70 En p. 60: Orden de impresión - “Barcelona, y Agosto25 de 1767. ¡ REIM.PRiMASE. ¡ De Drabien”.
71 En p. 3: Decorado - “II Teatro, e il Scenario, é tutto di nuova invenzione e lavoro del Signare Filippo Fontana,
Bolognese, Scolari del Signare Cavaliere Antonio Galli Bibiena pur Bolognese”.
72 En p. 4: Nota - “La seguente cavatina dimora al principio della Scena 111 dell’Atta secando, pagina32”.
~ Musatti, 1902, p. 33.
Se conservan varios ejemplares de la partitura original: Florencia, Conservatorio de Música Luigi Cherubiní;
Londres, Royal College of Music; Módena, Biblioteca Esteve; Nápoles, Conservatorio de Música San Pietro aMa-
jella; París, Conservatorio Nacional de Música; Viena Biblioteca Nacional.
‘~ Musatti. 1902, p. 33.
76 En cubierta: Sello - “Omaggio perla Biblioteca ¡ Associazione Musicale ¡ Valentino Bucchi ¡ Via Ubaldino Pe-
ruzzi, 20 ¡ 00139 ROMA, t. 06.81.75687”.
77 Valentino Bucchi <1916>. Compositor Estudió en el Conservatorio de Florencia, donde posteriormente fue pro-
fesor (1945-1956). También enseñó en Venecia (1954-1955). Dirigió el Liceo Musical de Perusa <1957) y la Acade-
mia Filarmónica de Roma <1958). Su producción abarca la música instrumental y vocal. Entre sus obras destacan
las óperas: U gioco del barone (1944), II conlrabbasso <1960> y sus ballets: Rareado siciliano (1956), Laudes evange/fí
(1957). 1-la realizado las transcripciones de Le¡eí~ de Robín et de Marión (1955) de La Halle y Orfeo (1966) de Man-
teverdí, entre otras.
78 Este ejemplar falta ene1 fondo de la Biblioteca de Catalunya; se tratade un salo tomo convarios libretos (C 400,
n’. 232-235)en el quese incluían otros das textos de Goldoni: L’Arcadia ni Brenta <233) ¿1/ mondo a//a torosa (235).
En vn 1: Autor - “Paisyella”.
~ Datos extraídos de Sartari <1991, L p. 6; Ibídem, V, p. 172).
~ Este ejemplar falta enel fondo de la Biblioteca del Instituto.
82 Este ejemplar falta en el fondo de la Biblioteca de Catalunya; se trata de un sola tomo con varios libretos <C 400,
n’. 232-235) en el que se incluían otros das textos de Goldoni: LArcadia lo Brenta (233) eH atondo della luna (232).
83 El término bernesco viene del nombre del poeta Francesco Berni de Pamporecchio (1497-1535), oriundo de Pis-
toia, cuya fácil vena jocosa se plasmó en sus composiciones burlescas, constituyendo desde entonces un mode-
lo poético que se prolongó hasta el sigla dieciocho; también se le conoce como por su refundición, en lengua tos-
cana, de L’Orlando innamorato de Matteo Maria Boiardo, conde de Scandiano de Ferrara <1441-1494).
En p. iii: Dedicatoria- “AlPúblico. La cultura de un Pueblo civilizado pide los cuidadas del Goviemo. para que se
mantengan lasEsperanzas, como ulla de los gustosas atractivos que fornían discretamente su Policía. Logra el Pú-
bEco de Barcelona los superiores desvelos, para que no falte la honesta diversión del Teatro, y como objeto, a quien
se dirige, se le ofrece enteramente en esta la primeraObra can quese abre la Representación. Concurren circunstan-
cias, que por dársela en tiempo, pueden bien en el día no proporcionaría al alto móvil que la govierna; pero la gra-
titud y concurrencia del Público, que es el único interesado, podrá engrandecería, y gozar de este entretenimiento
que se le presenta, los mayores quepronarraré disponer para hacer cumplida su satisfacción”.
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85 Enp. iii: Autores - “La Musica ‘e del Signar Filippo Cherardesca ¡ Accademico Filarmonico, e di altri / eccellentí
Autorí”.
86” Le nozze”, Tune le opere, XI, p. 329.
87 La obra tambiénaparece estrenada en el Teatro alíaSala de lvlilán.
Véase nota anterior.
89 En p. 2: Autor - “La Musica ‘e del Signare Maestro Farinellí”.
90 Musatti, 1902, p. 43. En 1806 aparece como Pamela maHl ata.
91 Véase nota anterior.
92 La obra también aparece estrenada en el Teatro alía Sala de Milán.
En pp. iv-v: Dedicatoria - “Al muy ilustre Señor ¡ Dan Ignacio ¡ González, Torres, de Navarra, ¡ Coronel de los
Exórcitos de Su Majestad ¡ y Theniente Coronel del ¡ Regimiento Cavallería ¡ del Príncipe. ¡ Este Libro, a quien
da titulo, y ¡ origen nada menas, que aquel justísimo Monarca Enrique IV de Inglater- ¡ ra, se acoge justamen-
te a la protección ¡ de Vuestra Señoría, cuya esclarecida estirpe des- ¡ ciende del Señor Rey Don Carcí Xi- ¡ me-
nez Primera, electo de Navarra. Pe— ¡ ro con la ventaja, que el Libro funda ¡ su Historia en una tradición anti-
gua, y ¡ la antigiledad de Vuestra Señoría ¡ se halla legítimamente confirmada por ¡ nuestro glorioso Sobera-
no, y sus Augus- ¡ tos Predecesores. Y silos heroicos as- ¡ cendientes de Vuestra Señoria adquirieran con la 1
sangre que gloriosamente derramaron en ¡ defensa de la Fe, de la Patria, y de ¡ las Coronas aquel: Natura seta-
pito- ¡ anm daba ns, quod non peribit, ¡ gloria inmortal del nombre de Vuestra Señoría / y riquísima corona del
Escudo de Armas ¡ de su nobilísima Casa; lo eternizará ¡ igualmente Vuestra Señoría con sus prendas, su re- ¡
ligión, y sus hazañas; y perpetuizare- ¡ mas nosotros nuestras gratitudes, dignándose Vuestra Señoría aceptar
este olocausto, y ¡ con él los rendimientos con que nos confesamos. ¡De Vuestra Señoría ¡ Servidores atentísí-
mas. ¡ Los Impresarios del Theatro”.
94 En p. y: Autor - “La Musica ‘e del celebre Signor Baldassare ¡ Galuppi, detto il Buranello”.
C)~ En p. iv: Protesta - “L’Autore si protesta essere scherzi 1 Poetici alcune espressioni, come 1 le parole Fata, Nu-
mi, eccetera”.
96 En p. vii: nota - “Los Ingleses la pusieron en Scena; de éstos la sacaron los Franceses; y por último la reduge- ¡
ron a su estilo los Italianos. Para suplir la tra- ¡ ducción se te ha dado aquí este Argumento”.
En p. 63: Orden de impresión - “Barcelona y Diciembre 7 ¡ de 1764. ¡ Reimprímase. ¡ De Irabien”.
98 El propio autor indica que “l’argomento de quesi’Opera ‘e fondato sopra unantica tradiziane, che tuttavia si
mantiene e passa per un’istoria. L’hanno posta gl’Inglesi sopra la Scena, di lá Ihanno tratta i Francesi, lAutore
Italiano se nc vale pel suo Paese. Ciascheduno l’ha vestita alía su maniera; le cose principalí si troyano in tutti. e
le invenzioní si possano rivelar dat confronto” <“II re alía caccia”, Tulle le opere, XII, p. 163). Sin embargo, se sa-
be que una de las fuentes originales de esta historia es la tragicomedia de Pedro Calderón de la Barca, El alcalde
de Zalamea (h. 1642).
~ Virella señala <1888, p. 239), quizás refiriéndose a una versión desconocida hoy en día, que la obra fue original-
mente escrita para el Teatro de Barcelona, donde se estrenó el 4 de noviembre de 1788.
~ooEl propio autor indica que “l’argomento de questOpera ‘e londato sopra unantica tradizione, che tuttavia si
mantiene e passa per unistoria. L’hanno posta gl’Inglesi sopra la Scena, di lá l’hanno tratta i Francesi, l’Autore
Italiano se ne vale pci suo Paese. Ciascheduno l’ha vestita alía su maniera; le cose principalí si troyano in tutti, e
le invenzioní si possono rivelar dal confronto” (“II re alía caccia”. Tune le opere, XII, p. 163), Sin embargo, se sa-
be que una de las fuentes originales de esta historia es la tragicomedia de Pedro Calderón de la Barca, El alcalde
í/e Zalamea (h. 1642).
101 Virella señala (1888, p. 239), quizás refíriéndose a una versión desconocida hoy en día, que la obra fue original-
mente escrita para el Teatro de Barcelona, donde se estrenó el 4 de noviembre de 1788.
102 El propio autor indica que “l’argomento de quest’Opera ‘e fondato sopra un’antica tradizione, che tuttavia si
mantiene e passa per un’istoria. L’hanno posta glínglesí sopra la Scena, di lá ihanno tratta i Francesi, lAutore
Italiano se ne vale pcI sua Paese. Ciascheduno l’ha vestita alía su maniera; le cose principalí si troyano in tutti, e
le invenzioní si possona rivelar dat confronto” (“II re alía caccia”, Tidte le opere, XII, p. 163). Sin embargo, sc sa-
be que una de las fuentes originales de esta historia es la tragicomedia de Pedro Calderón de la Barca, E/alcalde
de Zalamea (h. 1642).
Virella señala <1888, p. 239>, quizás refiriéndose a una versión desconocida hoy en día, que la obra fue original-
mente escrita para el Teatro de Barcelona, donde se estrenó el 4 de noviembre de 1788.
104 En p. 3: Dedicatoria- “Al Público. ¡ La ritornata di Londra, que se- ¡ gunda vez sale al Publico, no necesita ¡ re-
comendaría, por tener la ventaja de ¡ haver sido bien recibida en la primera. ¡ Logra al presente el realce de al-
gunas ¡ Arias nuevas y el Dueto, con que ¡ puede prometerse mayores aplausos. Reciltala, pues, el Público con
su acostum- ¡ brada benignidad, y agradezca el reía ¡ de quien nada omite para darle la más completa diver-
sión”.
105 Enp. 4: Autor- “La Musica ‘e del Signare Domenico Fischetti ¡Napolitano; a risena del Duetta. e ¡ alcune Arie,
clic sano del Signare Ciacomo Rust Romano”,
106 En p. 5: Protesta - “L’Autore protesta esserc scherzi ¡ Poetici le parole Fato, Numi, eccetera”.
107 En p. 6: ‘Orden de impresión - Barcelona, y Mayo 12 ¡ de 1769. ¡ Reimprimase. ¡ De Irabien”.
108 El titulo de esta versión fue: La virtuosa rilornata da Londra (Musatti, 1902, p. 30).
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109 Musatti. 1902, pp. 30-31.
~ En p. 5: Nota- “Al Público razonante dc como una misma cosa cada hombre la vede forma distinta. De esto mis-
mo procede la variedad de opiniones en las Piezas Teatrales”.
~ El intermedio de autor anónimo, Cli stravogaali ossia La sc/ííaz’a ,-iconosciuta, se estrenó en Roma en 1764 <UTET,
1, p. 5).
112 Grave, XIV, 1980, p. 727; XVII, y,. 55; Sartori, tndices, 1990. p. 454. Scotari compuso otras cinco partituras con tex-
tos de Goldoni: La cascina (1755). La conversazíoae (1757), La buoaa figlií¿ala ,ríarilata (1762>, 1 z’iaggiatori ridicoli
<1762) y LArcifanfano <1768).
113 Grave, XVII, 1980, p. 201; Dizziaaario. Biografías, VII, 1988, p. 201.
114 Hasta el momento no se conoce ninguna versión completa de estaópera debidaa Gazzaniga.
115 ~ talismano”, Tune le opere, XII, p. 548.
116 En 1. lv: Autor - “La Musica ‘e del Signore Giuseppe Colla, attuale Maestro di 5. A. R. Don Ferdinando... Infan-
te di Spagna, Duca di Parma, Piacenza e Guastalia, eccetera”.
117 Se estrenó con música de Alcssandro Scarlatti en el Teatro San Bartolomé de Nápoles en 1715.
118 Véase, para más detalle, Ortolani <Goldoni. Trate le opere, XII, pp. 1118-1193).
119 Posteriormente la obra se representó como Le quatiro nazioai (Teatro Lucangeli de Albania, 1788) e 1 cm que pre-
tendentí <Trieste, 1794).
120 En p. 3: Autor - “La Musica é del Celebre Signare Nicolá Piccioi, ¡ Maestro di Capella Napoletano”.
121 El libreto no guarda ninguna relación con las obras que escribió Goldoni sobre el tema del veraneo: La z’illeggia-
lara (1756), Le smaníe per la villeggiatura (1761>, Le az’z’enlure della villeggiatura <1761), II ritorno del/a z’il/eggíalura
<1761) (Delia Corte, II, 1923, p. 213). Pero lo cierto es que sí hay algunas similitudes generales que permiten re-
lacionar los textos entre sí.
122 La obra sc conoció originalmente como ur~ canovaccia francés: Les aeaours de Arlequín el de Can,ílle <1763). que el au-
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Conclusiones
Ejexcicio de clarificación y clasificación. Hasta el recate de un patrimonio internacional.
Cada vez más próximo. Esperando a Goldoni.
G aldani despertó siempre gran interés entre la gente del teatro en todas las naciones deEuropa, donde se emplearon sus obras coma parte de una reforma general del nuevo te-afro ilustrado. El autor pronta pasó a engrosar la lista de publicaciones en las imprentas
de cada nación y el repertorio de óperas y comedias representadas par las compañías naciona-
les o extranjeras en todos las rincones del continente. Las textos de sus obras se tradujeron rápi-
damnente en buen número en las distintas naciones, y la popularidad de su nombre fue siempre
en ascenso, así que pronto ocupó un lugar importante, junto a autores clásicos, como Lope de
Vega, Moliére o Shakespeare, en el teatro contemporáneo. Desde entonces y aún en la actualidad
se habla no sólo de un autor veneciano o italiano, sino de un escritor europea y universal.
Pero para los ilustradas el teatro de Galdani no sólo significó un importante medio de di-
fusión y debate de nuevas ideas. Por ejemplo, en Italia, a falta de otra vía como la que per-
mitía el teatro de texto, el autor veneciano tuvo que crear todo un código y una tradición es-
crita completamente nueva. Con este trabajo comenzó el desarrolla de una producción artís-
tica, variada en temas y géneros, con la cual se intentó entretener y educar a los espectadores
pertenecientes a la aristocracia, a la burguesía y al pueblo. Es un caso especial en que el au-
tor interesó por igual al lector, al actor y al director, constituyendo así una actividad teatral,
o sea dramática o “draimatúrgica”, esencial y de primera categoría en el sigla dieciocho.
El teatro de Goldoni siempre resulté jugoso para la interpretación y la creación escénica;
sus principales características fueron la inmediatez y la sencillez, lo que le dio un aire popu-
lar (en el sentido plena de la palabra) que otras autores nunca lograran adquirir con el correr
de las años.
Como se ha dicho repetidas veces, el fin principal de este estudio fue crear un instrumen-
lo de consulta sobre la suerte de la producción de Goldoni en España, entre los siglos diecio-
cha y veinte. A continuacion se incluyen algunas de las principales conclusiones.
Ejercicio de clarificación y clasificación
El tema de la presencia y éxito del teatro goldoniano en España contaba, como ya se ha di-
cha, con una reducida pero importante bibliografía en el siglo veinte, aunque en conjunto resul-
taba en el mundo universitario y en el teatralparcial e incompleta’. Para apreciar el conjunto del
fenómeno galdoniana en España se ha pasado revista a otros casos en el primer capítulo de es-
te trabajo “Goldoni en Europa y España”’, así como en la bibliografía existente en español en el
segunda capítulo con la “Revisión de los estudios del teatro de Goldonien España (1771-1997)”;
ahora sólo cabe recordar los trabajos más importantes: los primeros estudios sabre el teatro de
Goldani en las imprentas y escenarios de Europa fueron los de Maddalena (1907, 1914, 1828),
después llegaron los de Gentile (1940), Parducci (1941> y Consiglio (1942, 1944). Pero el único es-
tudio monográfica amplio fue el de Ragers (1941). Todos elloshicieran importantes aportacio-
nes y contemplaron el fenómeno desde muy distintas perspectivas. Pero aún hubo que esperar
veinte añas más para llegar a las estudios de Mariufti (1960) y Gallina (1960), donde se comen-
zaban a ver las cosas con más claridad y en su justamedida. Nuevos esfuerzas de investigación
que se prolongan hasta nuestros días han dado una visión cada vez más completa de la vida del
teatro goldoniano en España. Entre los mejores trabajos están las ediciones individuales de Ca-
rrera (1985) y Hernández (1991>, y la colectiva de la Asociación de Directores de Escena de Es-
paña (1993), así coma los estudios de Suero Raca (1989), la Universidad de Valencia (1996) y muy
recientemente la Universidad de Lérida (1997)~.
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Con todo este material se trabajó en un ejercicio de clarificación y clasificación de los da-
tos que se encontraban dispersos en los distintos estudios; los resultados fueron sorprenden-
tes, había un número de obras que se repetían y que estaban identificadas de forma errónea;
otras, en cambio, estaban incluidas sin ninguna justificación válida. El número de títulos que
se había acumulada obligó entonces a repasar cada caso en español con el fin de confirmar
su verdadero origen goldoniano. También entonces se comenzó a examinar todo el material
y los datas conservados de los dramas can música de la época, habitualmente omitidos por
cansiderarse abras inferiores en la producción del autor italiano.
Para trabajar en este aspecto fue necesario determinar el período temporal de forma dis-
tinta a como se había empleado en un primer momento en la cronología del trabajo: “La vi-
da de Goldoní y la presencia de su teatro en España (1700-1830>”; al comienzo se pensó sola-
mente en das grandes bloques o períodos (1750-1830 y 1865-1997), pero al final se tuvo que
recurrir al concepto de siglos, aunque también se modificaron sus parámetros habituales. Por
ejemplo, el sigla dieciocho comprendía toda la segunda mitad de este sigla y parte del si-
guiente, período considerado coma auténticamente goldaniana en este trabaja, a sea de 1750
a 1830; el diecinueve, de 1831 a 1899, y el veinte, de 1900 a 1996’. En la relación de abras se
encuentran numerosos manuscritos e impresos, sin año de redacción o edición, que por sus
características se incluyen, sin peligro de incurrir en ningún error, en el primer bloque (1750-
1830), dado la amplitud del misma. El resto del material se amolda de forma más clara a los
dos siglas siguientes.
Después de varios años de examen de los textos (que obligaba a revisar, eliminar, incor-
parar y corregir), se pudo determinar cuáles pertenecían a la amplia producción goldoniana;
los apartados empleados en las relaciones de abras fueron los siguientes: comedias en espa-
ñol, italiana y francés, dramas con música en español e italiano6. El material conservado sir-
vió para dar forma coherente al presente trabajo, logrando, par un lado, establecer por pri-
mera vez una relación completa y ordenada de los títulos goldonianos en español, de los tí-
tulos originales, de las obras pertenecientes a cada género, así coma de la distribución de es-
tos textos por siglos, etc. Las relaciones aquí presentadas son listas elaboradas can distintos
criterios, que se complementan con datos eruditos y bibliográficos, sacados de los estudios
realizados en los últimos cienta once años (1886-1997) por las investigadores que se citan en
varias partes del trabajo o por las experiencias e investigaciones de quien firma esta obra.
También se han estudiado con más detenimiento algunas de los ejemplos más interesantes en
“Goldoní en España” a “España en Goldoní”.
Por otra lado, en el caso particular de los dramas con música, se intentó incluir sólo las
obras originales del autor, y no las numerosas adaptaciones hechas por otros autores de las
comedias y libretos del autor italiano; se pretendía así mantener cama unidad la producción
original de Galdoni, aunque hubo que hacer algunas excepciones dada la naturaleza de los
ejemplos encontrados. Los resultados examinados permiten elaborar estos cuatro apartados
que resumen de forma general parte de las conclusiones de la investigación aquí expuesta y
desarrollada’:
Comedias en español - Se conservan ciento cuatro (104) títulos en español de co-
medias y tragicomedias que se distribuyen de la siguiente forma: sesenta y ocho9(68) del siglo dieciocho, siete del diecinueve (7) y veintinueve (29> del veinte. Es-
ta lista corresponde a cincuenta y nueve (39) títulos originales del autor italiana
le
y no a adaptaciones de las mismas
Comedias en italiano - Se conservan sólo ocho (8) títulos en italiano de come-
dias, que se distribuyen de la siguiente forma: un (1) ejemplar del siglo die-
ciocho; cuatro (4> del diecinueve y tres (3) del veinte. Esta lista corresponde
a ocho <~> títulos originales del autor italiano y no a adaptaciones de las
mismas
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Dramas con música en español - Se conservan cuarenta y nueve (49) títulos en
español, de dramas jocosas y serios, que se distribuyen de la siguiente forma:
cuarenta y seis (46) del siglo dieciocho, dos (2) del diecinueve y uno (1) del vein-
te. Esta lista corresponde a treinta (30) títulos originales del autor italiana y
12
adaptaciones de los mismos -
Dramas con música en italiano - Se conservan cuarenta y tres (43> títulos en ita-
liana, de dramas jocosos y serios, que se distribuyen de la siguiente forma: cua-
renta (40) del dieciocho, das (2) del diecinueve y uno (1) del veinte. Esta lista
comprende treinta y cuatro (34) títulos originales del autor y adaptaciones de los
mismos
Se puede asegurar que con este trabajo se han localizado par lo menas los textos de cien-
to catorce (114) obras -entre comedias (68) y dramas con música (46)- en español del sigla die-
ciocho, nueve (9) del diecinueve (comedias: 7, dramas con música: 2) y treinta y uno (30) del
veinte (comedias: 29, dramas con música: 1), que hacen un total en los tres siglos de ciento
cincuenta y tres (153) titulas (sigla dieciocho: 114, siglo diecinueve: 9, siglo veinte:
De igual forma se tienen localizados los textos de cuarenta y una (41) comedias y dramas
con música en italiana del dieciocho (comedia: 1, drama con música: 40), seis (6) del dieci-
nueve (comedia: 4, drama con música: 2) y dos (2) del veinte (comedia: 1, drama con música:
1) que hacen en total cuarenta y nueve (49) titulas (sigla dieciocho: 41, siglo diecinueve: 6, si-
glo veinte: 2) en el mismo periodo.
La suma de los textos en español e italiano -de las comedias y dramas con música- hacen
un total de doscientos tres (202) títulos (153 en español y 49 en italiano) que aparecen en el
trabaja.
El tema de las títulos originales es algo más complicado, pues algunas se repiten en las obras
en español e italiana, par lo que debe cotejarse uno a una para poder saber que fueron cincuen-
ta y nueve (59), o sea 59 en español y ninguno en italiano”, los títulos originales de comedias, y
cuarenta y ocho (48), 12 en español, 16 en italiano y 20 en ambas’6, los de dramas jocosos.
En resumidas cuentas, en total son setenta y cinco (75), esto es 59 en español y 16 en ita-
liana, los títulos que se conocieron en España para la difusión de las obras de Goldoni entre
las siglos dieciocho y veinte, correspondientes a los textos de las adaptaciones en español y a
originales.
A partir de ahora se puede hablar de cantidades y proporciones, ajustadas a los datos aquí
presentadas, en comparación can otros muchos autores extranjeros a nacionales que com-
partieron escenario con Goldoni en España. Queda claro que la producción galdoniana gozó
(y aún goza) de una buena participación en la vida teatral española de los últimos tres siglos.
Hacia el rescate de un patrimonio europeo
Concluida esta largaetapa de revisión y comprobación de documentos del proceso de in-
troducción y consolidación del teatro de Galdoní en Europa y España, se puede señalar que
el período de mayor difusión de la producción galdoniana original, gracias a las diez edicio-
nes que se vendían en el mercado del libro y a la aceptación pública de su obra por impor-
tantes figuras de la cultura, fueran los añas sesenta, setenta, ochenta y buena parte de los no-
venta del sigla dieciocho. Además de las ejemplos ya citados este mismo hecha se puede
constatar en países con una tradición teatral tan distinta como Polonia, Inglaterra y España
Llegados a este punto hay que añadir que la visita en 1992 del Piccolo Teatro di Milano
con Le baruife chiozzotte de Goldoni, bajo la impresionante dirección de G. Strehler, y esceno-
grafía y vestuario de D. Damiani, como cierre al ciclo de teatro clásico de la Exposición Uni-
versal de Sevilla, fue una especie de prólogo a los proyectos universitarios y teatrales que se
realizaran poco después en todo el continente europeo
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En 1993 la celebración del segundo centenario de la muerte del autor (1793-1993) sirvió
para aglutinar una serie de proyectos de carácter europeo en nuestro país. Es cierto que los
primeros puestas los tuvieron muchas ciudades de Italia y Francia, cama es lógica suponer;
sin embargo, España realizó una notable aportación en el campo bibliográfica al publicar un
número monográfico de la Revista de teatro de la Asociación de directores de escena de España
(ADE) con la obra de manifiesto de Goldoni, El teatro cómico’? y cuarenta y cuatro artículos
de distintas autores y temas, y, la más importante, una colección de once comedias pertene-
cientes a distintas etapas de creación del escritor1 Pera es de lamentar que entonces no se
preparara ningún montaje de una de sus comedias u ópera, ni se participara en una copro-
ducción internacional. En último lugar, tampoco se procedió a traer un espectáculo extranje-
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ro, como correspondía para completar el proyecta original
Al año siguiente, en 1994, por fin se celebró un coloquio de proyección internacional que
llevó par tituló: Bicentenario Goldoni, y estuvo organizado por el Departamento de Filología
Italiana de la Universidad de Valencia. Durante esta actividad se representó la adaptación va-
lenciana de Le snzanie per la villeggiatura (Les desfici per les vacances), bajo la dirección de .1. Le-
al. Ese mismo año también se montó en el Centro Andaluz del Teatro en Sevilla La familia del
anticuario o La suegra y la nuera (La famigba dell’antiquario o sia La suocera e la a/lora), bajo la di-
rección de J. C. Sánchez. Das proyectas teatrales que reunieron y reflejaron una sencilla idea:
representar los textos de Goldoni coma un autor “connaturalizado”, a sea hecha “a la mane-
ra española”. Los planteamientos que pretendía Goldani para el teatro ilustrada de su época
volvían a emplearse al poner en marcha das nuevas producciones en nuestro país: la teori-
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zación se manifestaban mediante la práctica
El entorno se iba presentando propicio para desarrollar investigaciones o colaboraciones
en varios proyectos universitarios y teatrales. Todas estos trabajos se fueran adaptando a los
intereses que regían este estudio monográfico: “Goldoni en España”, permitiéndonas realizar
algunas aportaciones de carácter universitario y teatral.
El tipo de representaciones coma las de Valencia a Sevilla buscaba, en la medida de la po-
sible, aproximar el teatro de Galdoni al pública actual. De igual forma este trabajo pretendía
mostrar, con un estudio histórico-literario-bibliográfico, las distintas aportaciones que se han
ido acumulando a lo largo de tres siglos en tomo al fenómeno galdoniano en nuestro país.
Sólo así se comprenderá, con buen conocimiento de causa, cómo y en qué condiciones entra-
ron los textos del autor veneciano, italiano a europeo, en nuestra nación, quiénes los adapta-
ron y cómo se hicieran estas adaptaciones.
Todos estos aspectos permiten hablar de una tendencia hacia el rescate de un patrimonio
cultural europeo, según Strehler “pan-europeo”, que pertenece a todos por igual para su con-
servación, renavación y disfrute.
Cada vez más próximo
Una vez más cabe recordar que durante años las estudiosos italianas y españoles se han
interesada en buscar y conocer la presencia del teatro italiano en la nación española; primero
aparecieran los trabajos de las antiguos positivistas italianos que pretendían encontrar las
fuentes originales de cada uno de las texto de la literatura teatral, narrativa o picaresca his-
pana. Luego llegaron los modernas comparativistas españoles que seleccionaban can esmero
los vinculas culturales italianas que más prestigio tenían para los grandes autores nacionales.
De una u otra forma se creaba una relación cultural en la que no tenía lugar la divulgación o
popularización comercial de un autor, y mucho menos la adaptación libre, consideráridase
ambos casos como negativas a inferiores.
Más tarde aparecen los planteamientos psicoanalíticos que acaban por reducir a parcelas
muy esquemáticas la complejidad humana de los personajes goldanianos. Sin embargo, co-
mo es de suponen todas estos aspectos influyeron en la evolución de la crítica italiana e in-
ternacional, complicando y reduciendo el estudio del autor a ámbitos muy determinados de
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investigación universitaria y teatral. Al final se impusieron los estudios teatrales desde los
planteamientos historicistas, preocupadas en el fenómeno social que representa el autor y su
obra en cada época y país.
Esperando a Goldoni
Goldani, como los compositores Giavanbattista Paisiella, Baldassarre Galuppi, Christoph
Willibald Gluck a Gioachina Rossini, emprendió una labor de progreso en las artes y el co-
mercio, como side una gran empresa se tratara, en el mundo del espectáculo; todos ellos -con
criterios muy distintos- dieron una nueva visión a una de las artes más representativas del
mundo italiano, el teatro (declamado y cantado). Mientras una se centra en el texto verbal de
los actores, los otros lo hacen en la partitura musical de los cantantes. Estos profesionales
aceptaron por muy distintas razones, pero con agrado, el deber de cambiar las cosas con una
producción artística complicada y amplia: en la variedad estaba el gusto.
En ningún caso el sentido pecuniario, o más bien comercial, de estas reformas era innega-
ble; el escritor o el compositor debía vender su obra para comprar can ella la fama. Pero és-
tas eran historias que se desarrollaban rápidamente, con las precipitaciones y los problemas
de la vida del teatro, pero en las que siempre se aprecia un sentido progresista. La fórmula
empleada por estas hambres de teatro fue la elaboración y reelabaración continua, como si
de una sola comedia u ópera se tratara. Esto estimuló una sugestiva adaptación estética de
sus respectivos públicos: el neoclásico, el ilustrado y el romántico. En un caso y en el otro la
búsqueda de un modelo propio y característica, vivo reflejo de la forma de ver el mundo, les
hizo alcanzar la universalidad de la expresión artística.
Los ejemplos que se han citado a través de todo el estudio forman un único testimonio de
la fama que obtuvo Goldani en las distintas naciones europeas, en particular en la española,
y de sus aportaciones en la formación del teatro continental.
Si se toma en consideración los estudios de Gentile, basándose en el material que recopi-
ló el gran especialista del autor veneciano, Maddalena, hasta 1929, se verá que fueran seis-
cientas sesenta y tres traducciones las que se hicieran en veintinueve lenguas, y que éstas co-
rresponden a ochenta y nueve obras originales (ochenta y dos comedias y siete tragicame-
dias)’3; de esta forma se comprenderá las dimensiones que alcanzó y aún alcanza su fama.
Sin embargo, esto es sólo una parte de la que fue y es el conjunto de abras de Goldoni, o
de inspiración goldanianas, en el mundo cultural. Las obras perdidas, inéditas o sutilmente
inspiradas en los distintos títulos del veneciana incrementarían aún más la lista que ha creci-
do de forma sorpresiva en el último siglo24:
Ifa per venire a//a ota3¿,t¡ea, dat 1751, /%znno de//a prona í’erju,,zt, “¡no 6/ 17.93 qnando mor¿ ¡¡
Cot3o,,¿ ot’Jet-ero ai,neno 271 traduz¡oni, cte a//a fine del Seltecento 3t’enneroJÚj- pat o¿ ret/t0-
[rano212 traduzt‘ni ne/l’Ottocento e 148 nc1pr/mí 3d nootro oeca/o.
En el apartado de la península ibérica, Gentile hace una serie de observaciones que son
fundamentales en la conclusión del presente trabajaa:
.& Irad’tzwn¿ portaqheo¡ 3d Seltecentodono 36 e, <u’ooegz~endooi dat 1760»~ po,, la /8/tu <‘¿‘ve /nt-
terrotía, tlCCO8~lpa¡7nana ef¿iuorwcana 1/ óorgere del u//tel [rallo naz¿onct’, dtj/aoe per /I/e’~’ del/e
tu y¡~/~reoentaz ,,z¡e 3d/e edídonípapa/a ti. Can qualebe ,-ftard¿, anche/a Spaqtía. cte cofta nt’/ Set-
[ece,do 4.5 trczdnzt’on¿ cerca nci Go/do,,i /ktetapu’a e, poo<da,,u~ dire, la forma ver 1/ ‘aw ,naderm, te—
titro cuan/u-a; ie cuzoe editrwe Quinno a qara nc//O otatnpar/e e r/0tuimpa~’/e ¡ti eñizuoní du’
1,u,ch¡ ,‘ald¡.
Ahora se puede señalar que no fueron cuarenta y cinco (45) las traducciones de comedias
del siglo dieciocho, sino sesenta y ocho (68). Y, además, que las libretos traducidos en el mis-
mo período fueron cuarenta y seis (46> la que hacen en total las ciento catorce (114> títulos’
6.
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Pera lo más importante es que desde entonces muchos actores, unos más famosas que
otros, estudiaron y representaron estas obras temporada tras temporada en los más variados
idiomas. Asimismo traductores aficionadas o profesionales, can un fin moral, estética o ca-
ma ejercicio de prestigio literario, han recurrido a los textos del autor italiana para reformar-
las, adaptarlas o sencillamente traducirlos.
El teatro de Goldani, que sigue representándose en los escenarios de toda el mundo con
nuevas propuestas, demuestra su universalidad aún vigente en el teatro actual. Pero hoy en
día en España es una excepción encontrar un clásico, ya sea Goldoni, ya sea otro autor, con
excepción de Shakespeare, Pirandello, Lope o Calderón, repetidas veces en la cartelera teatral
de nuestras ciudades. Sin embargo, existen razones históricas que permiten afirmar que nues-
tro teatro moderno -aquel que funcionó y se hizo más popular se nutrió en buena parte de
una materia prima goldaniarta, debidamente interpretada y adaptada a las circunstancias y
los gustos nacionales. En el futura se debería dedicar una mayor atención a esta misma ma-
tena prima para reelaborar nuevos e interesantes modelos de teatralidad. Mientras tanto, se-
guimos, con buen ánimo, “esperando a Goldani”i
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Notas
1Se puede hablar de das Upas fundamentales de comedias: las comedias de costumbres escritas en italiano nor-
mativo y las comedias populares, en dialedo veneciano.2 Véase Bibliografía: “G. Goldoni. g. Estudios sobre Goldoni en Espana
~Enparticular en la ya aludida “Revisión de dieciocho casos”, en “Goldoni en Europa y España”.
De forma excepcional se ha incluido la publicación de la Universidad de Lérida por ser fundamental en este tra-bajo; también aparece en la “Sexta etapa: 1993-1996” de la misma “Revisión de los estudias del teatro de Golda-
ni en España”.5 En algún caso se han incluido textos o representaciones dc 1997, sin que ello signifique que estén todas las delpresente año.6 Esto aparece en “Lista de comedias~’, “Lista de dramas con música”, en “Relación de obras”. Pero para una pro-yección más amplia del fenómeno en el país, véase el Apéndice III, documento 4: “Traducciones y versiones en
otras lenguas y dialectos de España: catalán, gallega, menorquín, valenciano, vascuence”.
~Uncaso importante que había que incluir era la ópera de V Martín y Soler, II burbero di buon cuore, adaptación
realizada por L. Da Ponte de la comedia de Goldoni Le bourru bienfaisant.8 Este resumen sólo pretende reflejar a grandes rasgos los datos aquí manejados, pero probablemente el tiempodemostrará que aún existen más ejemplos que sirvan para confirmar una vez más el éxito de la producción gol-doniana en la nación española.
~Aquíse excluye, par ejemplo, Cl’innamorati (h. 1889> de Estelrich por no tener número en la lista.Los títulos de las cincuenta y nueve comedias originales son: 1. L’adula tare. 2. Lamante militare, 3. L’amore paterno
o sia La seria riconoscente, 4. L’az’aro, 5. Le avz’entui’e della r’illeggiatura. 6. La bella selvaggia, 7. La bottega del caft?,8. Le bourru bienjaisant, 9. II bugiardo, 10. La huona moglie, 11. Li cameriera brillante, 12. II cuirnpiello, 13. La casa nora,14. II cavaliere di buon gusto, 15. II cavaliere e la dama, 16. II cavaliere di spirito, 17. Un curioso accidente, 18. La damaprudente, 19. Don Giovanní Tenorio o sial! disoluto, 20. La donna di garbo, 21. La donna vendicatiza. 22. Li donna vol,u-hile, 23. Le donne cunase, 24. ¡ due gemelli veneziani, 25. Lifamiglia dell’antiquario, 26. La finta amma lata, 27. LefilsdArlequin perd:í et retrauvé, 28. Li gelosia di Lindoro, 29. II geloso avaro, 30. Griselda, 31. La guerra, 32. L’impresaríodelle Smirne, 33. L’incognita perseguitata, 34. Gl’innamorati, 35. Ircana lii Itt/fa. 36. La locandiera, 37. II medico olande-
se, 38. 1 mercatanti, 39. La moglie saggia, 40. II Moliére, 41. L’osteria della posta, 42. II padre difamiglia, 43. Pamela ma-rita ja, 44. Pamela nubile, 45. 1 pettegolezzi delle donne, 46. 1! prodigo, 47. II nitorno della villeggiatura, 48. La sena amo-
rosa, 49. II servitore di due padroni, 50. Sor Todera brontolan, 51. Le smanie per la villeggiatura, 52. La sposa persiana,53. II teatro comico, 54. II tutore, 55. Una delle ultime sae di Carnozale, 56. Luoma prudente, 57. La vedova scaltra,58. II ventaglio. 59. II vero amico.Los títulos de las ocho comedias originales son: 1. II burbero di buon cuore, 2. Un curioso accidente, 3. Le gelosie diLindoro, 4. CI’innamorati, 5. La locandiera, 6. Pamela, 7. II servitore di due padroní, 8. La sposa persiana.12 Los títulos de los treinta dramas con música o comedias originales utilizadas en las adaptaciones de otras autores
sari: 1. Lamore artigiano, 2. La buonaflgliuola. 3. La Saona figlinola mant ata, 4. Buaro d’Antona, 5. Le bourru bienfaisant,6. La cascina, 7. II conte Caramella, 8. Chi laja l’aspetta o ¡ chiassetti di Carnezale, 9. La donna rolubile, 10. Le donne ch-
riose, 11. Le donne z’endicate, 12.1! feudatario, 13. I/ filosofo di campogna, 14. La finta anin,alata, 15. La finta ram/riera,16. Lien presario del/e Senirne, 17. L’incognita persegíuitata, 18. La maestra, 19. II enercato di Malr,,antile, 20. II mondo dellaLuna, 21. Le nozze, 22. Le pescatrice. 23. lportentosi ~ffetti della Madre Natura, 24. La ritornata di Londra, 25.11 serritoredi due padroni, 26. II signar dottore, 27. Lo speziale, 28. La sposa persiana, 29. 1/ Tigrane. 30. GI’uccellatori.13 Los titulas de los treinta y seis dramas con música o comedias originales utilizados en las adaptaciones de otros au-
tares son: 1. Lamore artigiano, 2. L’Arcadin in Brenta, 3. La buonajlgliuola, 4. La buanafigliuola maritata, 5. Le baurra bien-faisant, 6. La calamita dei cuori, 7. La cascina, 8. La Cecchina, 9. Chi laja l’aspetta ossia 1 chiassetti del Carnovale, 10. La donna
z’olubile, 11. La danna di goberno, 12. La donna stravagante, 13. II feudatario, 14. La fiera di Sinigaglia,15. L’incognita perseguitata, 16. L’impresario delle Smirne, 17. GI’innamorati, 18. La locandiera, 19. 11 matrimonio discorde20. 1/ matrimonio per concorso, 21. II mercato di Malmantile, 22. II mondo della luna, 23. II mondo alía rozersa,24. La notte critica, 2.5. Le nazze, 26. II m alía caccia, 27. La ritornata di Londra, 28. Statira, 29. II talismana, 30. II tambura,31. II Tigrane, 32. GI’uccellatori, 33. La vedova scaltra, 34. La zendimmia, 35. La rilleggiatura, 36. di amaR di Zelindn e Lindoro.14 La distribución de las comedias es la siguiente: siglo dieciocho (68), siglo diecinueve (7), sigla veinte (30> y de losdramas con música: siglo dieciocho (46), siglo diecinueve (2), siglo veinte (1).15 Todos los títulos de los que se conocen ejemplares en italiano aparecen también en la lista de obras que se con-
servan en espanol.16 Hay 12 títulos originales que están en la lista de los dramas con música en españolyno en italiano: 1. Buaro d’An-
tana (Buaro de Antona, E-IX, El peregrino en su patria, E-XXVII); 2. Le donne cunase. E-XVIII; 3. Le donne rendicate(Las mujeres vengadoras, E-XXXV>; 4. II filosofo di campagna tElfilósofa de aldea, E-XX1It 5. La finta cameriera (La fin-gida camarera, E-XXIV); 6. La maestra (La maestra, E-flXI>; 7. Le pescatrice (La isla de las pescadoras, E-XXIX, La isladel placer, E-XXX, Las pescadoras, E-XXVIII, Las pescatrices, XL); 8. 1 portentosi effetti della Madre Natura (Portentosos
efectos de la <Madre> Naturaleza, E-XLI); 9. Lo speziale (El boticario, E-y, La fingida enferma par amor, E-XXV>;10. llsignordottore (El señor doctor, E-LXIV); 11. La sposa persiana (La esposa persiana, E-XX>; 12. Le zealet de deur cual-tres/II serzitore di kw padroní (El criada de dos amos, E-XIV>. Quedan otros dieciocho títulos originales que coinci-den en las das listas,
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Hay dieciséis títulos originales que están en la lista de los dramas con música en italiano y no en español: 1. Cli
aman di Zelinda e Lindoro (Zelinda e Lindoro, l-XLIV); 2. L’Arcadia in Brenta, 1-1!; 3. La cala,nita dei cuan, 1-VIII;
4. La donna di goberno, I-XIV; 5. La donna stravagante (La sc/tiara riconosciuta, I-XXXIV); 6. Li fiera di Sinigaglia,
I-XVII; 7. La locandiera, I-XIXI; 8. II matrimonio per concorso (L’azrviso al pubblico, 1-1V); 9. II ,nondo alía roversa, l-XXVI;
10. La nolle crítica, I-XXV’1I; 11. II te alía caecía, I-XXXII; 12. Statira, I-XXXV; 13. II ta/ismana, XXXVI; 14. La zedoza
sealtra, I-XVI; 15. La vendenunia, l-XLH; 16. La villeggiatura, IXIIII. Quedanotros veinte titulos originales que
coinciden en las dos listas.
17 j~ Ciakrna. “La fortuna di Galdoni in Polonia”; 5V. Martínez Luciano. “La influencia de Goldoni en la pantomi-
ma inglesa” y’! Pagán. “Los dramas jocosos de Carlo Goldoni en España”. Para más información, véase Biblio-
grafía: “ci Goldoni, g. Estudios de Goldoni en España”.
La gira europea del 1’iccolo comprendió las siguientes plazas entre 1992 y 1993: Sevilla, Teatro Lope de Vega <7-
lix); Madrid, Teatro de la Zarzuela (14-23.X); Londres, Royal National Theatre (29.X-2.XI); Dússeldorl, Dússel-
dorfer Schauspielhaus (7-9.XI>; Milán, Teatro Lirico, (15-XI-21.l1); Génova, Teatro della Corte (24.lI-14.llI); Flo-
rencia, Teatro della Fergola (17.111-9W); Perugia, Teatro Morlacchi (13-25.1V); Amsterdam, Stadsschouwburg (9-
12.Vl); Viena, Theater an der Wien (16-19.VI) y Budapest Nemzeti (22-25.VI).
19 En realidad el traductor, A. Chiclana, lo tituló El teatro nuera, asimilándolo al de la obra deL. Fernández de Mo-
ratín, La comedia nueva, pera el editor, J. A. Hormigón, la cambió, creyendo que esta similitud entre las das co-
medias-manifiestos no era correcta o que resultaba en exceso evidente.
~ Todos estos trabajos editoriales estuvieron supervisados por 1~ A. Hormigón, coordinador general del Bicente-
nana Coldoni en España.
21 Para más datos sobre este asunto, véase “Sextaetapa: 1993-1996”, en “Revisión de los estudios del teatro de Gol-
doni en España (1771-1996)”.
22 Ambos proyectos se nutren, en distinta forma y medida, de la ya aludida enseñanza del director italiano C.
Strehler con el Piccolo Teatro di Milano.
23 Centile, 11, 1960, p. 695.
24 “Pero para ceñirse a las estadísticas, desde 1751, el año de la primera versión, y hasta 1793, cuando murió Gol-
doni, se hicieron al menos 271 traducciones, que a finales del dieciocho se convirtieron en 303; luego se registra-
ron 212 traducciones en el diecinueve y 148 en los primeros años de nuestro siglo” (lbidem, pp. 695-696).
25 “Las traducciones portuguesas del dieciocho son 36 y, se suceden a partir de 1760 en adelante, en unaserie inin-
terrumpida, que acompañan y favorecen el surgir de aquel trato nacional, y se difunde por medio de las repre-
sentaciones y de las ediciones populares. Con algún retraso también España, que cuenta en el dieciocho can 45
traducciones, busca en Goldoni el ejemplo y, podemos decir, la forma para su teatro cómico moderno; las casas
editoriales rivalizan en imprimirías y reimprimirías en ediciones económicas” (fbidem, p. 696).
26 Todos los títulos están incluidos en ‘Lista de comedias”y “Lista de dramas conmúsica”, en “Relación de obras”.
27 Continuamente suben a los escenarios europeos sus comedias y algunas veces sos libretos. En España las últi-
mas aportaciones goldonianas se centran en el ámbito cultural mediterránea, con el catalán a la cabeza, donde
se han realizado importantes reformas en la manera de entender el teatro del autoe veneciano. Sirvan como ejem-
pía los montajes dirigidas por L. Pasqual, Une delle ultime sere di Carnorale (Un deIs ultims vespres de Carnontl,
1984), 5. Belbel, La locandiera (L’ostalera, 1996) a A. Garcia Váldés, La seria a,i,oroia (La seft6itaai,ior¿sa~ 1997). Y
en valenciano están las dirigidos por J. Leal, Le baruife chiozzotte (Gresca al Palmar. 1982 y 1992) y Le s,nenie yen la
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Apéndice 1
Documento 1
Doscientas cincuenta y ocho obras de Goldoni en orden cronol6gico y sus traducciones o adapta-
ciones en espafiol y otras lenguas y dialectos de la península.
Este documento contiene los ti’tulos de todas las obras que se conservan a de las que se tie-
ne referencia en la amplia producción goldoniana, asimismo se incluyen las adaptaciones o
versiones en español con sus respectivos números para la localización en las listas de las co-
medias (c), dramas jocosos (dj), dramas serios (ds), etc. y el número de actas, prosa o verso y
año. Asimismo se indican las obras de las que se conserva algún ejemplar, publicado en Espa-
ña, en versión original o en español; quedan, por lo tanto, excluidas las sueltas o colecciones
publicadas en Italia o Francia en los siglos dieciocho y diecinueve. En la lista las adaptaciones,
traducciones o versiones aparecen indicadas de forma general como “adapt” y un número pe-
queño al margen izquierdo (1-82), mientras que las representaciones o ejemplares conservados
en versión original están coma “orig” al derecha (38, 39, 66, 77, 106, 108, 115, 116, 132, 137, 142,
143, 149, 178, 181, 184, 185, 189, 194, 196, 199, 220, 234, 235, 237, 243, 247, 255, 257).
Dada la riqueza lingíiística de los textos de Coldoni éstos pueden estar en italiana, con
personajes que hablan en dialecto -como ocurre con un buen número de sus obras más fa-
masas-, pero también pueden aparecen otras que estén escritas en italiano y veneciano (1/Ve)
o completamente en veneciano (Ve) o francés (F).
La famosa colección de dieciséis comedias, que Goldoni escribió para la temporada 1750-
1751 en el Teatro de Saint’Angelo, aparecen agrupadas -entre los números 73 y 88- y destaca-
das con negrita; esto es así para facilitar su localización y para mostrar que una buena parte
-doce en total- fue vertida al español (diez en el siglo dieciocho y das en el veinte).
De esta lista quedan excluidas las adaptaciones que no tiene como base una obra original de
Goldoni, sino que son a su vez adaptaciones de dramas o comedias en italiano a francés. Este
es el caso de la adaptación de Cruz: Los milanos en la corte, del drama jocoso de autor anónimo,
Sandrina o La contadina in corte, que se basa en la comedia goldoniana, 1/feudatario. Otros títu-
los son: La esposa corregida, Lxi esposa persiana, Lafingida camarera o Todos en máscara, entre otros.
Las versiones originales de algunos dramas; este es el caso de: Gli artigiani, L’a-oviso al pub-
Hico, Chi ¡ala l’aspetta o sia La moglie capricciosa o La donna di genio volubile, tampoco aparecen
en esta lista. Sin embargo, éstas últimas y las obras antes mencionadas aparecen en las listas
e índices del trabajo.
Abreviaturas
(Estas abreviaturas aparecen en la lista general>
a = acto(s), ab = autobiografía, adapt = adaptación(es), fraducción(es), versión(es), al almanaque,
C = catalán, c = comedia, ca = canovaccio, cl cantata, dj = drama jocoso, do b = dodecasílabos
blancos, ds= drama seña, E = español, en b = endecasílabos blancos, E = francés, fa = farsa (atelana),
O = gallego, g = guión, hep = heptasílabos, 1 = italiana, in = intermedio, M = menorqum,
Ma mallorquín, n = novela, o = oratoria, orig = original(es), pa = pareados alejandrinos,
pl = prólogo, pr = prosa, prog = programa, pt = parte(s), so = soneto(s), se = serenata, t = tragedia,




El colosso (fa, 1725) perdida
2
II quaresiniale en epilogo del MRO. Giacomo Catianeo (so, 1726)
3
II buon vecchio o 11 buon padre (in, 1729) perdido
4
La cantatrice o La pelarina (in, 3 pt, 1729)
5
II gondoliere veneziano ossia Gli sdegni arnorosz
(in, 1732)
6
L’esperienza del passato falta astrologa del futuro
(al, 1732) perdido
7
Arnalasunta (tin, 1732) perdido
8
Belisario (tc, 5 a, do b, 1734)
9
La pupilla (in, 2 pt, 1734)
10
Rosnionda (t, 5 a, do b, 1735>
11
La birba (in, 2 pt, 1735)
1 adapt 12
La Griselda
(tc, 3 a, do b, 1735)
tc La constante Griselda, E-XXXII; tc La Griselda, E-LVIII
13
L’ippocondriaco (i, 2 pt, 1735)
14
11 filosofo (in, 2 pt, 1735)
15
Aristide (dj, 1 a, 1735)
16
Lafondazione di Venezia (dj, 1 a, 1736)
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17
Monsicur Petiton (in, 2 pt, 1736)
2 adapt 18
Don Giovanni Tenorio o 11 dissoluto
(tc, 5 a, do b, 1736)
tc Don Jitan Tenorio o sea El disoluto, E-XLV
19
La generositá politica (ds, 3 a, 1736)
20
La boltega da caft’e (in, 3 pt, 1736)
21
L’arnante cabala (in, 3 pt, 1736)
22
Rina/do di Mont’Albano (tc. 5 a, do b, 1736)
23
Lucrezia romana in Costantinopoli (dj, 3 a, 1737)
24
Enrico, re di Sicilia (t, 5 a, en b, 1738)
25
Momo/o cortesan o L’uomo di mondo (c, 3 a, pr, 1738)
26
Gustavo primo re di Svezia (ds, 3 a, 1740)
27
Giustino (t, 5 a, en b, 1738)
28
Le trentadue disgrazie di Trí <fa/dina (ca, 3 a, 1738~1740)S
3 adapt 29
Momo/o su! Brenta ú II prodigo
(c, 3 a, pr, 1739)
c El pródigo, E-XCII
30
Cermondo (ds, 3 a, 1739)~
31
Magdalena convesio (o, 2 pt, 1739)
32
La ninfa saggia (ct a 2 yac, 1740)
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33
Gli amantifelici (ct a 3 yac, 1740>
34
Le quattro stagioni (ct a 4 yac, 1740)
35
II coro delle Muse (se, 2 pt, 1740)
36
La bancarotta o II mercante fa/lito (c, 3 a, pr. 1740)
37
Oronte re de’ Sciti (ds, 3 a, 1740)
38 orig
Statira (ds, 3 a, 1741)
4 adapt 39 arig
Tigrane -
(ds, 3 a, 1741)
c, Constante amor perseguido y enemigo más leal.
Tigrane en el Ponto, E-XIII’; ds, El Tigrane. E-XLVI
40
Amorfa l’uomo cieco (in, 2 pt, 1742)
5 adapt 41
La donna digarbo
(c, 3 a, pr, 1743)
c La buena criada, E-XVIII; c La criada más sagaz, E-XXXVH
42
La contessina (dj, 3 a, 1743)
43
La pace consolata (se a 4 yac, 2 pt, 1744)
44
II quartierefortunato Qn, 3 pt, 1744)
6 adapt 45
II servitore di due padroní
(c, 3 a, pr, 1745)
c Arlequín, servidor de dos amos, E-VIII; c Arlequín, servidor de dos patrones, E-IX;
c Arlekino, bi >íagusiren serbitzari, Vs-!; c El criado de dos amos,E-XXXVIII;
dj El criado de dos amos, E-XIV; c El criat de dos amos, C-V;
sa Dos piezas de un pensamiento y un criado ser dos a un tiempo, E-XLVII;
c Lo servent de dos patrons, C-XIV
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46
Ilfiglio di Tn<faldino perduto e ritrovato
(ca, 5 a, 1746j perdido
47
Trentadue disgrazei di Tr¡<faldino (ca, antes de 1746) perdido’
48
Tonin Bellagrazia o Ilfrappatore (c, 3 a, pr, 1746)
7 adapt 49
1 due gemelli veneziani
(c, 3 a, pr, 1747)
c Los dos gemelos venecianos, E-XLVI
8 adapt 50
L’uomo prudente
(c, 3 a, pr, 1748)
c LI hombre prudente, E-LXIV
9 adapt 51
La scuola moderna a La maestra di buon gusto
(dj, 3 a, 1748)
dj La maestra, E-XXXI
10 adapt 52
La vedova scaltra
(c, 3 a, pr, 1748)
c Las cuatro naciones o Viuda sutil, E-XXXIX;
c La vídua desitjada, C-XIX; c La viuda astuta, M-V;
c La viuda sutil, E-ChI
53
La putta onorata (c, 3 a, pr, 1748, 1/Ve)
54
Lafavo/a de’ tre gobbi (in, 2 pt, 1749)
55
Bertoldo, Bertoldini e Cacasenno (dj, 3 a, 1749)
56 arig
L’Arcadia in Brenta (dj, 3 a, 1749)
11 adapt 57
11 cavaliere e la dama
(c, 3 a, pr, 1749>
c E/ caballero y la dama, E-XX
12 adapt 58
La buona moglie
(c, 3 a, pr, 1749)10
c La buena casada, E-XVII
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59
It negliente (dj, 3 a, 1749)
60
Ilfinto principe (dj, 3 a, 1749>
61
L’avvocato verieziano o L’avvocato (c, 3 a, pr, 1749-1750>
62
Ifratelli riconosciuti (ca, 1749-1750) perdido
63
Pantalone imprudente (ca, 1749-1750) perdido
64
Iflauti ipocondriaci (ca, 1749-1750) perdido
65
Le amorosefattuchiere di Brighella (ca, 1749-1750) perdido
13 adapt 66 orig
II mondo della ¡tina
(dj, 3 a, 1750)”
dj El mundo de la ¡tina, E-XXXV
67
Arcifanfano re dei ma/ti (dj, 3 a, 1750)
14 adapt 68
Lafamiglia dell’antiquario o La suocera e la nuora
(c, 3 a, pr, 1750)
c El coleccionista de antigiiedades o La suegra y la nuera, E-XXX;
c La familia del anticuario, E-LVI; c La familia de l’antiquari
o La sogra ita jove, C-VIII; c ¿ Qué negocio no es estafa?, E-XCIV;
c La suegra y la nuera, E-XCVII
69
11 paese della Cuccagna (dj, 3 a, 1750)
15 adapt 70
11 padre difamiglia
(c, 3 a, pr, 1750)
c La madrastra o Padre defamilias, E-LXXIII;
c El pare difamulia, MIV
71
II mondo alía roversa o Le donne che comandano (dj, 3 a, 1750)
72




(c, 3 a, pr, 1750)
c El adulador, E-II
74
Lefemmine puntigliose (c, 3 a, 1750,1/Ve)
17 adapt 75
La bottega del caifé
(c, 3 a, pr, 1750)
c El café, E-XXU.1-2; g El café, E-XXIL3;
c El cafe, CIII; c El hablador, E-LX;
c Propio es de hombre sin honor, pensar mal y hablar peor, E-XClfl
18 adapt 76
II bugiardo
(c, 3 a, pr, 1750)
c El embustero, E-XLVIII
19 adapt 77 orig
La Pamela o sia La virtñ premiata
(c, 3 a, pr, 1750)2
c La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, E-XV;
c La enamorada honesta, E-L; c L’lzonesta enamorada, C-IX;
e Pamela, E-LXXXIV.1-2; e Paméla, M-III; prog La Pamela, E-LXXXJV3-4
78 13
Ipoeti (c, 3 a, pr, y, 1750)
20 adapt 79
II teatro coinico
(c, 3 a, pr, 1750)
c E/teatro cómico, E-XCVIII
21 adapt 80
It cavaliere di buon gusto
(e, 3 a, pr, 1750)
c El caballero de biten gusto, E-XIX
81
It gluocatore (e, 3 a, pr, 1750)
22 adapt 82
II vero amico
(e, 3 a, pr, 1750)
c El amigo verdadero, E-V; e L’aut=nticaníic, Cd;
e El verdadero amigo, E-CI
23 adapt 83
Lo speziale o sia La finta ain;nalata
(c, 3 a, pr, 1750)
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c El biten médico o La enferma por amor, E-XVI;
c La n/alalta fingida, C-X; c Nacer de una misma causa
enfern/edad y remedio. La enferma fingida, E-LXXXII
24 adapt 84
La dama prudente
(c, 3 a, pr, 1751)
prog Amor sin estima, E-VII
25 adapt 85
L’incognita
(c, 3 a, pr, 1751)
c La incógnita, E-LXVIJ
86
L’avventuriere onorato (c, 3 a, pr, 1751)
c Donde las dan las toman o sea
26 adapí 87
La donna volubile
(c, 3 a, pr, 1751)
La vanidosa corregida, E-XLIV; c La mujer variable, E-LXXX
27 adapt 88
1 pettego¡ezzi del/e donne
(c, 3 a, 1751, 1/Ve)’4
sa Las chismosas, E-XLIJ
sg
La n¡ascherata (clj, 3 a, 1751)
28 adapt 90
Le donne vendicate
(dj, 3 a, 1751)
dj Las mujeres vengadoras, E-XXXIV
29 adapt 91
II Moliere
(c, 5 a, pa, 1751)





(dj, 3 a, 1751)
dj El conde Caramela, E-XII; dj E/tambor nocturno, E-XIJV
93
La castaida (c, 3 a, pr, 1751)
31 adapt 94
L’amante militare
(c, 3 a, pr, 1751)




(dj, 3 a, 1752)
dj La isla de las pescadoras, E-XXIX;
dj La isla del placer, E-XXX; dj Las pescadoras, E-XXXVIII;
dj Pescar sin caña ni red es la gala del pescar, E-XXXJX;
dj Las pescatrices, E-XL
96
Le virtuose ridicole (dj, 3 a, 1752)
33 adapt 97
lii tutore
(c, 3 a, pr, 1752)
c El indolente o El poltrón, E-LXVIII
34 adapt 98
La moglie saggia
(c, 3 a, pr, 1752)
c El cortejo convencido y la consorte prudente, E-XXXIV;
c El hombre convencido a la razón o La mujer prudente, E-LXIII; c La mujer prudente, E-LXXVII
35 adapt 99
II feudatario
(c, 3 a, pr, 1752)
dj Los celos villanos, E-XI”
100
Le donne gel ose (c, 3 a, pr, 1752, Ve)
101
L’amor della patria (se a 4 yac y coro, 2 pt, 1752)
36 adapt 102
La serva amorosa
(c, 3 a, pr, 1752)
c La criada amorosa, E-XXXV; c La criada más leal, E-XXXVI
103
Ipuntigli donestici (c, 3 a, pr, 1752)
104
Lafiglia obbediente (c, 3 a, pr, 1752)
37 adapt 105
1 portentasi effetti della Madre Natura
(dj, 3 a, 1752)
dj Las portentosos efecto de la (Madre) Naturaleza, E-XLI
106 orig
La calamita de’ cuan (dj, 3 a, 1752)
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38 adapí 107
1 mercatanti o 1 dí¡e Pantaloni
(c, 3 a, pr, 1752)
c Los comerciantes, E-XXXI
39 adapt 108 orig
La locandiera
(c, 3 a, pr, 1752)
c La dispensera, C-VI; c El enemigo de las mujeres o La posadera, E-LIV;
La locandiera, E-LXXI; c Mirando/ma, E-LXXVI; c Mirandolina, C-XI;
c L’ostelera, C-XIII; c A pasadeira, 0-1 c La posadera, E-LXXXVJII;
c La posadera y el enemigode las mujeres, E-LXXXIX;
c La posadera feliz a El enemigo de las mujeres, E-XC;
40 adapt 109
La speziale o La finta ant nra/ata
(dj, 3 a, 1752)
dj El boticario, E-V; dj La fingida enferma por amor, E-XXV
110
¡ bagni d’Adamo (dj, 3 a, 1753)
41 adapt 111
Le donne curiose
(c, 3 a, pr, 1753)
Las mujeres curiosas, E-LXXXI
112
II contratIempo a 11 chiacchierone imprudente
(c, 3 a, pr, 1753, Ve)
42 adapt 113
rl geloso avaro
(c, 3 a, pr, 1753)
c El avaro, E-X; c El avaro celosa, E-XI;
c El celosa avaro, E-XXVIU; c La mujer prudente y el usurero celoso, E-LXXVIII;
c El usurero celoso y la prudente mujer, E-C; c El vano, C-XVII
114
La vedova infatuata o La danna di testa debole
(c, 3 a, pr, 1753)
43 adapt 115 orig
La danna vendicativa
(c, 3 a, pr, 1753)
c La dona venjativa, M-I; c Los impacientes chasqueados y burladora burlada, E-LXVI;
c La mujer más vengativa por unos injustos celos, E-LXXIX
44 adapt 116 arig
La sposa persiana
(tc, 5 a, pa, 1753)
tc La esposa persiana, E-LV
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117
De gustibus non est disputandum (dj, 3 a, 1753)
45 adapt 118
La canleriera brillante
(c, 3 a, pr, 1754)
c La camarera brillante, E-XXIII
119
11 filosofo inglese (c, 5 a, pa, 1754)
120
II vecchia bizzanro (c, 3 a, pr, 1754)
121
Ilfestino (c, 5 a, pa, 1754)
122
L’impastare (c, 3 a, pr, 1754)
123
La madre amorosa (c, 3 a, pr, 1754)
46 adapt 124
1/filosofo iii villa o 11 filosofo di campagna
(dj, 3 a, 1754)
dj El filósofo aldeano, E-XXH; dj El filósofo natural, E-XXIII
125
Terenzio (c, pl y 5 a, pa, 1754)
126
Peruviana (tc, 5 a, pa, 1754)
127
Torquato Tasso (c, 5 a, pa, 1755)
128
1 viaggiatari oíl cavaliergiocondo (c, Sa, pa, 1755)
129
11 pavero superbo (dj, 3 a, 1755)
130
Le quattro massére (c, 3 a, pr, 1755, Ve)”
131
1 malcontenti (c, 3 a, pr, 1755)
47 adapt 132 orig
Le nozze
(dj, 3 a, 1755)
dj Las bodasde Donina, E-IV;
dj Entre das que pleitean, el tercero es el que gana, E-XIX’
503
133
La diavolessa (dj, 3 a, 1755)
134
La buonafamiglia (c, 3 a, pr, 1755)
135
Le donne de casa saa (c, 5 a, pa, 1755, Ve)
48 adapt 136
Ircana in Julfa
(tc, 5 a, pa, 1755)
c Ircana en Yulfa, E-LXIX
49 adapt 137 orig
La cascina
(dj, 3 a, 1756)
dj El amar pastoril, E-II; dj La quesera. E-XLII;
sa El queso de Casilda, E-XUhI
138
La villeggiatura (c, 3 a, pr, 1756)
139
11 matrimonio discorde (in, 2 pt, 1756)
140
La cantarina (in, 2 pt, 1756)
50 adapt 141
II raggiratare
(c, 3 a, pr, 1756)
L’engañadar, M-1I
142 orig
La danna stravagante (c, 5 a, pa, 1756)
51 adapt 143 orig
La ritarnata di Londra
(dj, 3 a, 1756)
dj La vuelta de Landres, E-XLIX
52 adapt 144
11 campíella
(c, 5 a, silvas, 1756, Ve)
c La plaza, E-LXXXV; c La plazuela, E-LXXXVI
53 adapt 145
L’avaro
(c, 1 a, pr, 1756)





(c, 5 a, pa, 1756)
c Curar los males de honor es la física más sabia, E-XL;
c El médica holandés, E-LXXV
147
L’amante di sé medesima (c, 5 a, pa, 1756)
148
Ircana en Ispahan (tc, 5 a, pa, 1756)
55 adapt 149 arig
La buanafi’g/iuola a sia La Cecchina
(dj, 3 a, 1757)
dj La bel/a <buena) fil/o/a, E-II!; dj La buena hija, E-VI;
dj La buena muchacha, E-VII
150
11 banche/to (dj, 3 a, 1757)
151
11 viaggia tare ridicala (dj, 3 a, 1757)
152
La donna sola (c, 5 a, pa, 1757)
153
La pupi/la (c, 5 a, y esdrújulos, 1757)
56 adapt 154
11 cavaliere di spirito a La donna di testo debo/e
(c, Sa, a, 1757)
c El caballero de espíritu, E-XXI
155
La vedova spirit aso (c, 5 a, pa. 1757)
156
11 padre per amare (c, 5 a, pa, 1757)
157
L’isola disabitata (dj, 3 a, 1757)
57 adapt 158
11 mercato di MaIn/an ti/e
(dj, 3 a, 1757)
dj La feria de Valdemara, E-XXI; dj Elmercado de Malmantile, E-XXXII;
dj El mercado de Monfregosa, E-XXXIII
159
Lo spirito di cantradiziane




(tc, 5 a, pa, 1758)
c La bella guayanesa, E-XIII
161
La cal/versazione (dj, 3 a, 1758)
162
Le marbinose (c, 5 a, pa, 1758, Ve)
163
Le danne di bitan amare (c, 3 a, pr, 1758)
164
L’apatista a L’indiflerente (c, 5 a, pa, 1758)
165
La danno bizzarra (c, 5 a, pa, 1758)
166
La sposa sagace (c, 5 a, pa, 1758)
167
La danna di governo (c, 5 a, pa, 1758)
59 adapt 168
11 signar faltare
(drama jocoso, 3 actos, 1758)
dj El señor doctor, E-XLIV
169
L’aracolo del Vaticana (ct a 3 yac, 2 pt, 1758)
170
La da/maUna (tc, Sa, pa, 1758)
171
11 ricco insidiato (c, 5 a, pa, 1758)
172
La donno forte (c, 5 a, pa, 1759)
173
1 morbinosi (c, 5 a, pa, 1759, 1/Ve)
174
L’unziane del reale profeta Davide (o, 2 pt, 1759)
175
Cli aman de Alessandra Magno (tc, 5 a, silva de en y hep, 1759)
176
La sc/la/a di baIlo (c, 5 a, tercetos encadenados, 1759)
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177
Artemisia (tc, 5 a, en b, 1759)
60 adapt 178 orig
G/’innamarati
(c, 3 a, pr, 1759)
c Caprichos de amor y celas, E-XXIV;
c Los enamorados, E-LI; c Las enamorados celosos, E-LII;
c FIs enamarais, C-VII
179
1/ con te Chicchera (dj, 3 a, 1759)
61 adapt 180
Buovo d’An tana
(dj, 3 a, 1759)
dj Buova de Antana, E-IX; c El peregrino en su patria, E-XXXVII
62 adapt 181 orig
Cli uccellatari
(dj, 3 a, 1759)
dj Los cazadores, E-X; c En la selva sabe amor tender
sus redes mejor, E-XZ
63 adapt 182
L’impresario de/le Smirne
(c, 5 a, pr, 1759)
c El empresario de Esmirna, E-XLIX
64 adapt 183
Pamela maritata
(c, 3 a, pr, 1760)
c La bella inglesa Pamela en el estada de casada, E-XIV
184 orig
La vendenimia (in, 2 pt, 1760)
185 Orig
La fiera di Sinigaglia (dj, 3 a, 1760)
186
Filosofia ed amare (dj, 3 a, 1760)
65 adapt 187
La guerra
(c, 3 a, pr, 1760)
c La guerro, E-LIX
188
1 rusteghi (c, 3 a, pr, 1760, Ve)
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66 adapt 189 orig
Un curioso accidente
(c, 3 a, pr, 1760)
c Un cas curiós, C-IV; c Un curioso accidente, E-XLI;
c Del enemiga el consejo, E-UIT; c Un lance inesperado, E-LXX;
c E/prisionera de guerra o Un curiosa occidente, E-XCI
190
La danna di maneggia (c, 3 a, pr, 1760)
191
Enea nel Lazio (t, 5 a, en b, 1760)
192
Amor can tadina (dj, 3 a, 1760)
193
Zoroastro (tc, 5 a, pa, 1760)
67 adapt 194 orig
L’amare artigiono
(dj, 3 a, 1760)
dj El amor artesana, E-!
68 adapt 195
La casa nava
(c, 3 a, pr, 1760, Ve)
sa La casa nueva, E-XXV
196 orig
La danno di governa (di, 3 a, 1761)
197
Amare in caricaturo (dj, 3 a, 1761)
198
La buano madre (c, 3 a, pr, 1761, 1/Ve)
69 adapt 199 orig
La buanafigliuala maritata
(dj, 3 a, 1761)
dj La buena muchacha casada, E-VIII; d¡ Pamela casada, E-XXXVI
70 adapt 200
Le smanie per la villeggiatura
(c, 3 a, pr, 1761)
c Las afanes del veraneo, E-II!
Les desfici per Les vocances, y-II; c Los desvarfos por el veraneo, E-XLIII;
71 adapt 201
Le avventare della villeggiatura
(c, 3 a, pr, 1761)
c Las aventuras del veraneo, E-XII
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202
Le scazzese (c, 5 a, pr, 1761)
72 adapt 203
11 ritarna del/a vil/eggiatura
(c, 3 a, pr, 1761)
c El retorna del veraneo, E-XCVI
204
La bella giorgiana (tc, 5 a, en b, 1761)
205
11 buon compatrialta (c, 3 a, pr, 1761)
73 adapt 206
S/or Tadera Bronto/an o II vecclíio fastidioso
19 —
(c, 3 a, pr, 1762, ve)
g El cascarrabias, E-XXVI; c El viejo impertinente, E-GIl
74 adapt 207
Le bar¡~,ffe chiozzotte (c, 3 a, pr, 1762)
c Gresca alPo/mar, V-II
75 adapt 208
Una delle ti/time sere de Carnavale
(c, 3 a, pr, 1762, Ve)
c Una de las últimas tardes de Carnaval, E-XCIX;
c Un deIs u/tus vespres de Carnaval, C-XVI
76 adapt 209
L’asteria della pasta
(c, 1 a, pr, 1762)
c E/feliz encuentro, E-LVII; c La hasteno de la pasto, E-LXV; c La posada feliz, E-LXXXVII
210
La bello veritá (dj, 3 a, 1762)
77 adapt 211
Leflís d’Arlequin perdu el reírauvé
(ca, 5 a, pr, 1762, F)0
ca El hijo de Arlequín perdido y encontrado, E-LXI
78 adapt 212
L’amare paterna o sia La servo ricanoscente
(c, 3 a, pr, 1763)
c El amor paterna a La criada reconocida, E-VI
213
1/ matrimonio per concorsa (c, 3 a, pr, 1763)
214
Le va/el de deja maitres (ca, 1763, Py’
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215
Lafamulle en discorde (ca, 1763)
216 22L’eventail (ca, 1763, F)
217
Les deuxfréres revo¡¿x (ca, 1763, E)
218
Les amaurs d’Arlequin et de Comulle (ca, 1763, r<
219
Les inquiétudes de Camille (ca, 1763, E)24
220 orig
II re a/la caccia (dj, 1763)
221
Vilían no (dj, Sa, 1763)
222
Les vingí deux infartunes d’Arlequin (ca, 1763-1764, F)
223
Lejealausie d’Arlequin (ca, 1764, F)
224
Gomille aubergiste (ca, 1764, E) perdida
225
La dupe vengée (ca, 1764, E)
226
La partrait d’Arleq/¿in (ca, 1764, E)>
227 27
Le rende-vaus nacturne (ca, 1764, E) perdido
228
L’inimitié d’Arlequin et de Sca pin (ca, 2 a, 1764, F)
229
Les métamorphoses d’Arleqitin (ca, 1764, F)
230
L’amitié d’Arlequin el de Scopin (ca, 1764, E)
231
Arlequinfilasaphe (ca, 1764, E)
232
A complaisaut (ca, 1764, F)
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233
La bague magique (ca, 3 a, pr, 1764, P)
234 arig
Gli aman di Zelinda e Lindara (c, 3 a, pr, 1764)
79 adapt 235 orig
La ge/asia de Lindara
(c, 3 ac, pr, 1764)
prog Los celas de Celinda y Lindora, E-XXVII
236
Le inquietudine di Zelinda (c, 3 a, pr, 1764)
237 orig
La nalte critica (dj, 2 a, 1764)2
238
La finta semplice (dj, 3 a, 1764)
239
La burla retrocesa nel cantraccambia a L’inganno vendicota
(c, 5 a, pr, 1764)
240
11 ritratto d’Arlecchino (ca, 3 a, pr, 1765)’~
241
Gli aman ti timidi a L’imbraglia de’ due nitratti
(ca, 3 a, pr, 1765<
80 adapt 242
1/ ventaglio
(c, 3 a, pr, 1765)’
c El abanico, E-I.1-S,7-9; g El abanico, E-L6;
c El ventalí, C-XVIII
81 adapt 243 orig
Chi lafa /‘aspetta al chiassetti del Carneval
(c, 3 a, pr, 1765, Ve)
dj La dama caprichosa, E-XV
244
Arlequin et ~amille esclaves en Barbarie (ca, 3 a, 1765, F)
245
La cameriere spirilasa (dj, 3 a, 1766)
246
1/genio buana e 1/genio caltiva (c, 5 a, pr, 1767)
247 orig
Le nozze in campagna (dj, 3 a, 1768)
511
248
Arlequin charbannier (ca, 1 a, 1769, P)
82 adapt 249
Le baurru bienfaisaní
(c, 3 a, pr, 1771, F)
c El hombre adusto y benéfico, E-LXII;
c Mal genio y buen corazón o El tía dan Pedro, E-LXXIV;
c El no de las niñas, E-LXXXIII; c El regañón benéfica, E-XCV;
c El sarríd benefactor, C-XV
250
Les cinq ages d’Arlequin (ca, 1771)
251
L’avarefastueux (c, 5 a, pr, 1772<
252
La rneteunpsicosi a La pilagorica lrasmigraziaiíe
(c, 3 a, pa, h. 1775)
253
1 valponi (dj, 3 a, 1777<
254
1/ disinganna in corte (in, 2 pt, 1777<
255 orig
11 ta/isniano (dj, 3 a, 1779)
83 adapt 256
Mémaires
(ab, 3 pt, 1784-1787, F)
Memóires, Memorias
257 arig
11 burbero di bí¡on citare (c, 3 a, pr, 1789)
258
Istoria di missJenny (n, 1791V’
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Documento 2
Parte del texto de contestación del Corregidora a la solicitud de Zanca
El cantante napolitano, Michele di (del) Zanca’t vino a España hacia 1757 para participar
como gracioso en la temporada que organizó el empresario de los espectáculos reales, Carla
Broschi (Farinelli) en el Coliseo del Buen Retiro de Madrid. Una vez disuelta la compañía, in-
tentó, junto a Gaetano Moliinari3’ y otros cantantes italianas -entre ellos Gaetano Molinari- re-
presentar óperas y ballets en los Caños del Peral. Entonces solicitó un permiso que el Gober-
nadar del Conseja de Castilla pasó al Corregidor de Madrid y éste al Ayuntamiento. He aquí
parte del texto de contestación del Corregidor a la solicitud de Zanca; el único que cita Cota-
reía relacionado con este asunto (Madrid, Archivo Municipal. Sección de espectáculos. Leg.
de 1760), pero que en la actualidad no se encuentra en el fondo:
El c’l,wtrt2i,nc, ,vei7ar Ohicípo de Cartagena, Go/ernczdor del Convej6, en pape/de ayer ‘ile prel’tenc’ lo
.¿q¿,ieníe. HaI,iázdo,’e hecho ¡n,ita,wia al Rey par ¿TIiguel Zanca. yracio~¿~ que /he del real Teatro,
y Cayetano ¿ltl,nar¿ de nacuin italiana, dolwitando el peníntan pata repreaentar en e/co/taco de LO’
(‘año,v de/Peral dpera~’ de Goldon¿ co,npoowuin de ,,,dak-a y halle,,, pre”engo a Vt,e,v Ira Seño,-ú, Inc
¡ti/arme ío qae en cate a,qínt,, de le újte&teae y parec-ui’c, expre~<ando la práctica qae bab~, antiquiz-
,nente en e,vta,’ repre,’entac-ionea, eapecial~nentepartí la concurrencia de tiígtttto dC ¡ch’jiu’Ct<’ quepite-
da.’i contener cita le/izier de,’Orñen quepodrul te/netae, clic/idi? por la noihe.,. ,iAzd,-iQ ide ína’.zo de
1760. DIego, ohipo de Cartagena.
(Cotarelo, 1917, p. 192)
Documento 3
Real Pragmática de 1804
En la Novísima Recopilación de las Leyes de España, de 1805, aparecen cuatro leyes relaciona-
das con el matrimonio entre jóvenes (Libro X, Título fi. De las esponsales y matrimonio, y sus dis-
pensas, IX - Consentimiento paterna para la contratación de esponsales y matrimonio par los hijos de
familia de 1776 (pp. 11-12); XVI - Depósitos judiciales de las hijas de familia para explorar su liber-
tad de 1785 (p. 17); XVII - Consentimiento que deben pedir los bijas de familia para sus esponsales y
matrimonias de 1788 (pp. 17-18); XVIII - Nuevas reglas para la celebración de matrimonio; yforma-
lidades de las esponsales para su validación de 1803 (pp. 18-19), que contienen numerosos datos
relacionados can los acuerdos matrimoniales entre jóvenes que ilustran con claridad esta
práctica social a finales del siglo dieciocho y comienzos del diecinueve en España. Aquí se re-
produce una parte de la primera ley (IX) y las tres restantes completas (XVI-XVIII); se han co-
piada las textos tal y como aparecen, sólo se ha modernizado la acentuación y puntuación
cuando es necesario:
Ley IX
Dan Carlos III. Por Pragmática deI 23 de Marzo de 1776, publicada en 27 del misma.
Consentimiento paterno para la confracción de esponsales y matrimonio parlas hijos de familia.
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1 Habiendo llegado a ser tan frecuente el abuso de contraer matrimonio desiguales los hijos
de familia, sin esperar el conseja y consentimiento paterno, o de aquéllos deudos o personas
que se hallen en lugar de padres; y no habiéndose podida evitar hasta ahora este desorden,
por no hallarse respectivamente declaradas las penas civiles en que incurren las contraven-
tares; mandé examinar esta materia en una Junta de Ministros, can encargo de que, dexando
ilesa la autoridad Eclesiástica y disposición Canónicas en quanta al Sacramento del matri-
monio para su valor, subsistencia y efectos espirituales, me propusiese el remedio más con-
veniente, justa, y conforme a mi autoridad Real en arden al contrato civil y efectos tempora-
les; cuyo dictamen remití al Consejo plena, quien me expuso su parecer: y conformándome
con él, he tenido a bien expedir esta mi carta y pragmática sección en fuerza de ley, que quie-
ro tenga el mismo vigor, que si fuese promulgada en Cortes; por la qual, y para la arreglada
observancia de las leyes del Reyno desde las del Fuero Juzgo que hablan en punto a los ma-
trimonios de los hijos e hijas de familia menores de veinte y cinco años, mando, que éstos de-
ban, para celebrar el contrato de esponsales, pedir y obtener el conseja y consentimiento de
su padre, y en su defecto de la madre, y a falta de ambos de los abuelas por ambas lineas res-
pectivamente, y no teniéndolos, de los das parientes más cercanas que se hallen en la mayor
edad, y no sean interesados o aspirantes al tal matrimonio, y no habiéndalos capases de dar-
le, de los tutores o curadores; bien entendido, que prestando los expresados parientes, hita-
res a curadores su consentimiento, deberán executarlo con aprobación del Juez Real, e inter-
viniendo su autoridad, sino fuese interesada; siéndolo, se devolverá esta autoridad al Corre-
gidor o Alcalde mayor Realengo más cercana.
2 Esta obligación comprenderá desde las más altas clases del Estada, sin excepción alguna,
hasta las más comunes del Pueblo; porque en todas sin diferencia tiene lugar la indispensa-
ble y natural obligación del respeto a los padres, y mayares que estén en su lugar, por Dere-
cha natural y divina, y por la gravedad de la elección de estada can persona conveniente; cu-
yo discernimiento no puede fiarse a las hijos de familia y menores, sin que intervenga la de-
liberación y consentimiento paterno, para reflexionar las consequencias, y atajar con tiempo
las resultas turbativas y perjudiciales al Público y a las familias.
3 Si llegase a celebrarse el matrimonio sin el referido consentimiento o consejo, por este me-
ro hecho, así los que lo contraxeren, como los hijas y descendientes que provinieren del tal
matrimonio, quedarán inhábiles, y privados de todos los efectos civiles, como son el derecha
a pedir dote a legítimas, y de suceder como herederos forzosos y necesarias en los bienes li-
bres, que pudieran corresponderles por herencia de sus padres o abuelos, a cuyo respeta y
obediencia faltaron contra la dispuesto en esta pragmática; declarando como declaro por jus-
ta causa de su desheredación la expresada, contravención o ingratitud, para que no puedan
pedir en juicio, ni alegar de inoficioso o nulo el testamento de sus padres o ascendientes; que-
dando estos en libre arbitrio y facultad de disponer de dichos bienes y correspondientes ah-40
mentas -
6 Las mayores de veinte y cinca años cumplen con pedir el consejo paterno para colacarse en
estado de matrimonio, que en aquella edad ya no admite dilación, como está prevenido en
otras leyes; pera si contravinieren, dexando de pedir este consejo paterno, incurrirán en las
mismas penas que quedan establecidas, así en quanto a los bienes libres como en los vincu-
lados.
7 Siendo mi intención y voluntad en la disposición de esta pragmática el conservar a los pa-
dres de familias la debida y arreglada autoridad, que por todos Derechas les corresponde en
la intervención y consentimiento de los matrimonias de sus hijos; y debiendo dirigirse y or-
denarse la dicha autoridad a procurar el mayor bien y utilidad de los mismos hijas, de sus fa-
milias y del Estado, es justo precaver al mismo tiempo el abuso y exceso en que puedan m-
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currir los padres y parientes, en agravio y perjuicio del arbitrio y libertad que tienen los hijos
para la elección del estada a que su vocación las llama, y en caso de ser el de matrimonio, pa-
ra que no se les obligue ni precise a casarse con persona determinada contra su voluntad;
pues ha manifestado la experiencia, que muchas veces los padres y parientes por fines parti-
culares e intereses privadas intentan impedir que los hijos se casen, y las destinan a otro es-
tado contra su voluntad y vocación, a se resisten a consentir en el matrimonio justo y hones-
to que desean contraer sus hijas, queriéndolos violentamente con persona a que tienen re-
pugnancia, atendiendo regularmente más a las conveniencias temporales, que a las altos fi-
nes para que fue instituido el santo Sacramento del matrimonio.
8 Y habiendo considerado las gravísimas perjuicios temporales y espirituales, que resultan a
la República civil y cristiana de impedirse los matrimonios justos y honestos, o de celebrarse
sin la debida libertad y recíproco afecto de los contrayentes; declaro y mando, que los padres,
abuelos, deudos, tutores y curadores en su respectivo caso deban precisamente prestar su
consentimiento, si no tuvieren justa y racional causa para negarlo, como lo seria si el tal ma-
trunonio ofendiese gravemente al honor de la familia a perjudicase al Estada.
9 Y así contra el irracional disenso de los padres, abuelos, parientes, tutores o curadores, en
los casos y forma que queda explicada respecto a los menores de edad y a los mayores de
veinte y cinco años, debe haber y admitirse libremente recurso sumado a la Justicia Real or-
dinaria; el qual se haya de terminar y resolver en el precisa término de ocho días, y por re-
curso, en el Consejo, Chancillería a Audiencia del respectivo territorio en el perentorio de
treinta días; y de la declaración que se hiciese, no haya revista, alzada no otro recurso, par de-
berse finalizar con un sala autor, ni otra recurso, por deberse finalizar con un sola auto, ora
confirme o revoque la providencia del interior, a fin de que no se dilate la celebración de los
matrimonias racionales y justos. [.]
(Pp. 11-13)
Ley XVI
Don Carlos III. Por Real Orden del 30 de Septiembre de 1785 y Cédula del Consejo del 23
de Octubre de 1785.
Depósitos judiciales de las hijas de familia para explorar su libertad.
Con motivo de haberse decretado por un Juez eclesiástico el depósito de una hija de familia,
para reducir a matrimonio los esponsales que había contraído, después de estar executoria-
do ante la Justicia Real el irracional disenso de su madre, se quejó ésta de dicha providencia,
y del depósito que en su virtud se hizo: y he venida en declarar, que los depósitos par opre-
sión, y para explorar la libertad, se expidan por el Juez que respectivamente deba conocer se-
gún el recurso; pues si éste fuere sobre ser o no racional el disenso, conocerá el Juez Real, y
decretará cuando sea necesario el depósito: y si fuere sobre esponsales, después de evacuado
el juicio instructiva sobre el disenso ante la Justicia secular, conocerá el Eclesiástico, impar-
tienda para la execución el auxilio del braza seglar: y he tendido a bien encargar al mi Con-




El mismo por Resolución a Consejo del 3 de Julio y Cédula del 18 Septiembre de 1788.
Consentimiento que deben pedir los hijos familia para sus esponsales y matrimonias.
Considerando el mi Conseja ser necesaria una literal y formal declaración para evitar se exci-
ten y promuevan dudas y disputas, embarazando con cavilaciones los Tribunales, y motivan-
do recursos contrarios al espíritu de la misma Real pragmática, y cédulas de 17 de Junio de 1784
y 1 de Febrero de 785 (leyes 14 y 15) con grave perjuicio muchos gastos de los interesadas; tra-
tóy examinó el asunto con la detenida reflexión que exigía su importancia, y me hizo presente
lo que estimó conveniente en consulta de 3 de Julio de este año: y por mi Real resolución a ella,
confarmándome con su parecer, he venida en declarar y mandar punto general, que sólo los hi-
jos de familia son las que pueden pedir el consentimiento a sus padres, abuelos, tutores ó per-
sanas de quienes dependan para contraer matrimonio: y asimismo, que no se deben admitir en
las Tribunales eclesiásticos demandas de esponsales celebrados sin el consentimiento paterno,
contra lo mandado por mi Real pragmática de 23 de Marzo de 1776 (ley 9), y cédulas de 17 de
Junio de 784 y de 1 de Febrero de 85; no debiéndose admitir tampoco por vía de impedimento,
careciendo de la principal circunstancia, sin la que no pueden habilitarse para parecer en juicio
por ninguno de las das conceptos; pues en ambos se ha de hacer constar siempre, previamen-
te y en debida forma, de las expresados consentimiento, o por su negación, del suplemento de
la Justicia a quien corresponda, declarando por irracional el disenso
(pp. 17-18)
Ley XVIII
Don Carlos IV. En Arainjuez por Decreto del 10 de Abril de 1803, inserto en Pragmática 28.
Nuevas reglas para la celebración de matrimonio; y formalidades de los esponsales para su
validación.
Can presencia de las consultas que me han hecho mis Consejos de Castilla e Indias sobre la
pragmática de matrimonios de 23 de Marzo de 1776 (ley 9), órdenes y resoluciones posterio-
res, y varios informes que he tenido a bien tomar; mando, que ni las hijos de familia meno-
res de 25 años, ni las hijas menores de 23, a qualquiera clase del Estada que pertenezcan, pue-
dan contraer matrimonio sin licencia de su padre, quien, en caso de resistir el que sus hijos a
hijas intentasen, no estará obligada a dar la razón, ni explicar la causa de su resistencia o di-
senso. Los hijos que hayan cumplido 25 años y las hijas que hayan cumplido 23, podrán ca-
sarse a su arbitrio, sin necesidad de pedir ni obtener consejo ni consentimiento de su padre;
en defecto de éste tendrá la misma autoridad la madre: pero en este caso los hijos y las hijas
adquirirán la libertad de casarse a su arbitrio un año antes, esto es, las varones a los 24 y las
hembras a los 22, todos cumplidos: a falta de padre y madre tendrá la misma autoridad el
abuelo paterno y el materno a falta de éste; pero los menores adquirirán la libertad de casar-
se a su arbitrio das años antes que las que tengan padre, esto es, los varones a los 23 y las
hembras a los 21, todos cumplidos: a falta de las padres y los abuelos paterno y materno su-
cederán las tutores en la autoridad de resistir los matrimonios de las menares, y a falta de los
tutores el Juez del domicilio, todas sin obligación de explicar la causa; pero en este caso ad-
516
quirirán la libertad de casarse a su arbitrio, las varones a los 22 añas, y las hembras a los 20,
todos cumplidas. Para los matrimonios de las personas que deben pedirme licencia, o solici-
tarla de la Cámara, Gobernador del Consejo o sus respectivos Gefes, es necesario que los me-
nar-es, según las edades señaladas, obtengan ésta después de la de sus padres, abuelas a tu-
tares, solicitándola con la expresión de la causa que éstos han tenido para prestarla; y la mis-
ma licencia deberán obtener los que sean mayores de dichas edades, haciendo expresión,
quando la soliciten, de las circunstancias de la persona con quien intenten enlazar-se. Aunque
los padres, madres,abuelos y tutores no tengan que dar razón a los menores de las edades se-
ñaladas de las causas que hayan tenido para negarse a consentir en las matrimonios que in-
tentasen, si fueren de la clase que deben solicitar mi Real permiso, podrán los interesados re-
currir a mí, así como a la Cámara, Gobernador del Consejo y Cefes respectivos los que ten-
gan esta obligación, para que por media de los informes que tuviere yo a bien tomar, o la Cá-
mara, Gobernador del Consejo, a geles creyesen convenientes en sus casos, se conceda o nie-
ge el permiso o habilitación correspondiente, para que estos matrimonios puedan tener a no
efecto. En las demás clases del Estado ha de haber el mismo recurso a los Presidentes de
Chancillerías y Audiencias, y al Regente de la de Asturias, los quales procederán en los mis-
mas términos. Los Vicarios eclesiásticos que autorizen matrimonio, para el que no estuvieren
habilitadas los contrayentes, según las requisitos que van expresadas, serán expatriados y
ocupadas todas sus temporalidades; y en la misma pena de expatriación y en la de confisca-
ción de bienes incurrirán las contrayentes. En ningún Tribunal eclesiástica ni secular de mis
dominios se admitirán demandas de esponsales, sino es que sean celebrados por personasha-
bilitadas para contraer par si mismas, según los expresados requisitas, y prometidos par es-
critura pública; y en este caso se procederá en ellas, no como asuntos criminales o mixtos, si-
no como puramente civiles. Las infantes y demás Personas Reales en ningún tiempo tendrán
ni podrán adquirir la libertad de casarse a su arbitrio sin licencia mía o de los Reyes mis su-
cesores, que se les concederá o negará, en los casos que acurran, con las leyes y condiciones
que convengan a las circunstancias. Todas los matrimonias que a la publicación de esta mi
Real determinación no estuvieren contraídos, se arreglarán a ella sin glosas, ni interpretacio-
.4’
nes ni comentarios, y no a otra ley ni pragmática anterior
(Pp. 18-19)
Documento 4
Día 25. Aviso teatral para el martes 27 del corriente mes de julio de 1813.
El nombre de Galdoni es el mayor elogio de sus obras. Nadie después de Maliére ha sa-
bida dar coma él tan brillantes pinceladas en las quadros dramáticos: y se puede decir que
quantas obras suyas se han executado en el teatro de Barcelona, todas han sido aceptadas con
una fortuna más que regular
Entre las muchas composiciones teatrales de este famoso autor italiano, sobresale la comedia
de tres actos titulada La familia del antiquario o sea La suegra y la nuera.
Esta es la que se ha escogido para este día como capaz de llenar la expectación de los que se
dignasen honrarla con su asistencia. Escenas graciocísimas, caracteres originales, soberbia-
mente sostenidas, de moda que forman un excelente contraste, máximas de una sólida vir-
tud, y lecciones de las más acendrada moral distinguen esta pintura de la vida humana, en la
que ha sabido Galdoni enlazar unos lances agradables, acompañándolas can aquellas vivísi-
mas sales cómicas, que tan señaladamente le caracterizan.
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En fin, esta comedia nada tiene de común con los dramas rutineros: es obra de mano maestra, y
promete un aplauso correspondiente al mérito de la pieza y a lo numerosa de los concurrentes.
(cit. Suero, 1987, II, n0. 4954, 1985, p. 395).
Documento 5
Fragmento de las Mémoires
Comentarios de Coldoni sobre la comedia La familia del anticuario (Mémaires, II, 8, 1):
He aquí una Comedia perteneciente a un género completamente distinta al de la precedente
(El adulador, 1750); está sacada de los ridículos, la alternancia de géneros no es inútil en la pro-
ducción sucesiva de muchas obras.
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La familia del anticuario es la sexta de las dieciséis Obras que estaban proyectadas
En un primer momento la había titulado simplemente La familia del anticuario par su prata-
ganista; pera, temiendo que las disputas entre su mujer y su nuera formasen, de por sí, otra
acción, di a la Comedia un título que abarcase a todos los personajes a un misma tiempo, má-
xime cuando las ridiculeces de las das mujeres se dan la mano con la del cabeza de familia y
contribuyen por igual al desarrolla cómico y a la moraleja de la abra43.
La palabra Anticuario en Italia se aplica por igual tanto a los doctos que se ocupan del estu-
dio de la antiguedad como a aquéllos que sin ningún conocimiento coleccionan capias to-
mándolas por originales y cambian bagatelas por preciosas tesoros. Precisamente entre estas
últimos escogí a mi personaje.
El conde Anselmo, más rico en dineros que en conocimientos, se aficiona a las cuadros, me-
dallas, piedras talladas y a todo aquello que tiene una pátina de antigúedad a rareza. El se fía
de unos bribones que le engañan, y. can grandes gastos, forma una colección ridícula.
Su mujer, ya casi una abuela, conserva siempre las pretensiones de la juventud; la nuera, que
no puede soportar estar sometida, rabia por ser la señora absoluta; el cande Giacinto, hijo de
una y marido de la otra, que no osa disgustar a su madre para contentar a su mujer, se halla
en una situación penosa y lleva sus querellas al jefe de la casa.
Pero éste está ocupado con un pescenio, medalla rarísima que ha adquirida a un precio muy
elevado, que era falsa. Por esta razón despide bruscamente al hija, sin preocupar-seen la más
mínimo de las discordias familiares.
Sin embargo, las cosas llegan a un punto en que el anticuario no puede dejar de ocupar-se de
ellas. Pero, para evitar el encuentro can mujeres tan poco razonables, quiere que se convaque
una reunión de familia.
El encuentro se fija; amigas comunes acuden a la reunión; el hijo es uno de los primeras en acu-
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par su lugar, y las mujeres aparecen las últimas, acompañadas, cada una, por sus cortejos
Todos se sientan, y el conde Xnselrno ocupa su lugar en medio de la reunión y comienza a
hablar sobre la necesidad de paz en el hogar. Pero, en el pasea de un lado al otro, le echa el
ojo a un camafeo en el reloj de su nuera; y, creyendo reconocer una antigúedad preciosa, quie-
re verlo más de cerca. Pierde el hilo, saca la lupa, examina la joyita, admira una bella cabeza;
querría tenerla, y se la conceden rápidamente. Entusiasmado, da las gracias a la nuera, ofen-
diendo de tal forma a la mujer que ésta se levanta y se marcha. Aquí acaba la reunión y se re-
mite el gran asunto para otra ocasión.
En el intervalo ocurren cosas muy desagradables para el anticuario. El muestra su colección
de rarezas. Rápidamente le ilustran y desengañan; ya convencida, renuncia a su manía. Por
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su parte, consiente de la necesidad de restablecer en su casa la paz, pide una segunda reu-
nión, en la que intervienen todos.
Se hacen muchas propuestas de acuerdo: unas disgustan a la suegra, otras son rechazadas par
ía nuera Se encuentra, al fin, una solución que contenta a ambas; ésta consiste en formar das
familias y separar a las das mujeres para siempre. Todos están satisfechos y la Comedia acaba.
Algunos años después vi representar esta Obra en Parma (1760)~’, traducida al francés par el se-
ñor Callet, secretaria de cámara de Madamala Infanta1 Éste autor, digna de toda estima y muy
conocido en París por las bellas producciones ofrecidas par él en la Comédie-Franqaise,ha tra-
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ducido perfectamente mi trabajo; y a él se debe, sin duda, que se reconociera su mérito
Pero él cambió su desenlace. Considerando que la Comedia acababa mal si suegra y nuera se
alejaban enojadas la una con la otra, las reconcilió en escena.
Si esta reconciliación hubiese podido tener un fundamento sólido, él tendría razón; pero,
¿quién puede asegurar que al día siguiente estas das desabridas damas no hubiesen renova-
cta sus disputas?
Pueda engañarme, pera creo que mi desenlace se corresponde con la realidad1
(Galdoni, Tulle le apere, 1, pp. 275-277)
Documento 6
Prólogo a la primera edición de las comedias de Goldoní
Este documento contiene parte del prólogo que escribió Goldoni para la primera edición19
de sus comedias, la edición Betinelli (Venecia, 1750) ; en el mismo el autor narra, según su
particular manera de ver las cosas, la situación del teatro italiana de la época. Sus observa-
ciones apuntan constantemente a su reforma y a sus logras más destacados. El autor no de-
saprovecha ninguna oportunidad para recalcar el mal estada del teatro y como él, con su fa-
masa binomio de Teatro y Mundo, alcanzó el fin que tanto perseguía.
En el documento se han omitido las pasajes o párrafos en los que se contaba la vida del
escritor o de algunas obras determinadas, can el fin de concentrar la narración en el desarro-
lío general del teatro declamado y cantado en Italia.
Cabe indicar que en más de un punto los temas y los hechas coinciden, en general, con las
observaciones que una o das décadas después harían en España los ilustrados: Jovellanos o los
Fernández de Moratín, entre otros, quienes conocieron el teatro de Goldani, pera nunca le to-
maran como el modelo teórica o práctico en la reforma que pretendían realizar en Madri&.
Aunque en varios artículos de este trabajo se emplean fragmentas de este texto, se ha queri-
da incluir aquí esta amplia selección por considerarlo fundamental para la comprensión del
fenómeno literaria y teatral que fue Goldoni en el siglo dieciocho. El texto aparece primero
en italiano y luego en español. La versión es español ha sido preparara expresamente para es-
te trabajo y pretende conservar el estilo y léxico del original.
Prefazio dell’edizione Bettinelli
1750
(‘edendo alíe pen’íuwñ’ní e aglí a,noreeolí deolderí de’ /nie¡ padroní e de’ miel iiíniel, di’ ,noltí de quid1 ¿ non píen
uencrahde ¿/gind&io, che r¿’pettahile ¿¼zutor¿tí>,do alíe otaínpe le (Jo,n,nedí’c clic ¡‘o oi’rñefin ‘orn, e che tultaila o
,,crh’endo ~,díivo dc’ Teatri dita/la.
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¿IhílÉ/a! a.’petteranfor.’c, c/,’/o ponga infronte nra Prefaz/one eradita e co,np/iíta, it; ca/ raqiortuido del/Arte co-
/71/ca iii ¿pr/nc/pi deqíl ant/chi e ,nodern! tronÉ /naeotr¿ venga ti render po! corto della ID/a caatta alibideinra a
loro p~’ccettt reí/ti co,npoa¿zwne de//e teatral! ,nk Opere. ¿Mi digran langa a ‘Inganra ch/ da ‘nc attcrde una cooi
/nsíti/j’at&’a. Dopo tanto acta11 che al «ono ocr/Hl ínter! no/it/ni oit t/í,e,íto propoaIta da í’<zlcrt¿kvt/n¡ i/O//unÍ
colta ¡Var/ore, docrá /o per a ví’enuiíra ¡are ancata /1 ,nae.,tro, cd ir Énano pedanteaco prol=r/rpr raao/ orulcol! le
co.’e tante t,o(te dettc e rinette da tantí? Opar <¡otto <¡¡‘cc/e di tina prenentita gií¿<¡t/f/oaz/onc, ini/Sn> /o antíglor/o-
d<-ll~ ,‘teaae til/e Coinmedle?
Poca jht/i’a /nocra ptítrctbe coatarmí dI raccoglíere tpía e ¡A da tre o ipíattro ,icr¿ttort alqwint¿pui.’<¿ al¡’ropoato
ni/tI convenevolt e o liene o tilale a/logtzrdo/i, prooíírrn/ tirch ‘¡o, co/nc tant/ tiIt,! ¡huno, dI coínpa nr ,íomini d¿p,o—
¡onda dottnina e di an/veroal /ctter¿iti,ra,- ma caaerdo ¡o ne,nko natura/mente del/e .wpcr//ííitd e de/Li oatentaz¡o—
/ic, al,l,orr,aco ¡tiupoatitra, e non íD/ <¡o rlao/ocre a perder vartí/nenteque1 te/tipo, che con ,naq/orprojitto pt’ooo e
?ebk¿, jiupiegare nc//ti coíiipoOizwre d¿ í//iti/Che nl/ana Ca/u/red/ti, ,rtiaaiinainertc troitt,,) o/nt cí/í/,l&ato a prodar—
nc ,¡cdi¿i nc1 carao dell’anna pre<’ ente.
¿¡Sn ‘tíal rtígivneperá cte ajftillo nade iv le dina1 Piíbh/ica colníerra de//e ‘tanípe, co’nefr ‘ii/le <cene. Si dcc itoar
)tí qíítílarqííc Aíítorc qííeato /-iapetta ti ‘aía,/Legg/tar/di ron creder te Opereprapní> non /nic’gnoae di c’cnííra gira-
tíjF/etízione. MI ptire/,be prealifirtane ttinta ~1caler <toateflenle pefj’ctte ¡ti al//ii pti/’tc ca/ n,ezzt’ d ‘tina d¿ff,í.’a apolo-
qía, t/lie/ito <íib/,andí,ntír/c a/]htta, qíítíai ínoatranda /n talguaSa dI<¡timar/e ott/níe, cdi’ /i<’/i tc/,lerct che potco<’e tro—
‘arae ¿/1 taje coatí degra di cenatíra.
lo pe/tíl/ito /ntendt, un ira/rente diarpp//re a qiucota r/apettaoa docere col rendenco/Uro al PuM/It-odic/o che /72/ ha
onpeqnato ¡u juco [ti t<arttí di tippl/raz/one, e de’ ~ne.zztcte ti, kant1 e che te/ifa per t/hiliLtí ¡-/nc a .e/’k’it’e, ~1/neqli¿~
che pet’ ./pííl,, a ge,íero,’i<¡patatar del/e ,,íi’e ¿‘a,nníedk. [...]
La cosa pi~ essenziale della Commedia ocr/cc fin calerte Francte.~e é jI ridicola. Avvi un ridicolo nelle
parale, ecl un ridicalo nelle cose; un ridicolo onesto, e un ridicolo buflonesco. Egli é un puro dono
della Natura el saper trovar II ridicolo d.ogni cosa. Ció nasce puramente dal Genio. Larte e la re-
gala vi han poca parte, e quell’Aristotile, che Sa cosí bene insegoar a Lar piangere gli uomini, non dá
alcun Lormale precetto per Larli ridere.
Che coatí pat) duinqute¡ir ma!ch/ non ha qae<’ta Gen/o dalia ¿‘¡titítra? PotrA ben cg!, qíu~ird’a/’/niz jc/riníit’ co//o
,quudit, tun ¡‘íutítí aenao, rctttiitietite g/uídi.rarfaroe del/e opere altnííi /n qí/cato genere /nedcorno, nía fic?/7 p,’odui~’reft-
l/re,nertc d/rrap/e. Patrt’¡ ¡oroe tírche, dadpo di aícn’i /)ene st//lato /1 cerne//o a” / l//tri dep1 tgrt’tj/ /ntieatr/, che
del/Arte de/ti Cotmncd/a diedera le att/me regale tranedalteoenípia dc’ l’raciPoeti ro/niel, cte ne’aeco/i tíadatij7o-
rírontí, potrí’z, dico, ¡ir de/le regolativainie Opere, acrlverá /r pargtítíSa/ma 1/upu/ti, 1/luí ti irá ¡ti di> qrazi’tí, che tíu—
[tija /2011 p/t2cera <~1 Teatro. Coal non piacendo, ron potrA ne,n/nena iotrnh-e, qincúhí 1 t<t,’itz/¿,iie ‘iale dalle <¡ce—
tic caerpt’/-ta a/popo/tI, adda/r/ta dt,//eqraz/e e /cp/Aezze paetiche, <¡e ¡‘od/tare t’he u/ene al Teatro í’ol/’/n /‘ri//it,/’it’
di nictea,-o¿ ¡‘2 da 1/idilno¡ a g ítaLa ría
Nam... Pueris abscynthia tetra medentes
Cum dare canantur, prius oras pocula circum
Contingunt mellis dulci flavoque liquare
¡it puerarum oetas improvida ludificetur
Labrorum tenus; interea perpotet amarum
Absynthi laticem, deceptaque non capiatur,
Sed potius tali tactu recreata valescat.
Ch/ tíí~mí ti verá /not,/híhuí tricoto co/ti ira Gen/o nt’n <¡aprA dtir ti /ai/O/ peno utnÍ ¿piel ¿pro place ‘o/e, ijitel lUí:’ gal//Oc’,
che ja aaatenere la gwco/íditíi delpt.op¡o carattene <‘efutí cadere in fnedderza, o ¡íuire iii ¡‘tt//’ncl’la: e 110/1 0(7/1/?? fi—
mialítiente tintiwchlare l//tCl/íi d///rattí ttírzc/letta che, ti/ dcci, dc/ <¡tío/ti /c’dat’ E Buipir, ? II¡‘ore d/ illí /‘el//rqe’
u/no, eque1 La/cnt’ cte cual la Coin,nedñ,.. Orn iii in ‘nc qucoto Genio níedeoi,,zo, che ,‘cndendomni ,.%<tt’at>r a tic,, —
tú/nt, de//e Ct,,nmcd/e, che c<ít cari Tcíztri dita//a gid d/c/ott~~ í’cnt/ tínti/ it; qhutí /ti/p/’eoe/itttt’tir.l, //ie /ic/t-ce tO’
noacere e tompíangere /lqíi.’to u’t’rrotta, coniprenderdo tic! tení¡ic, ,‘te.’.’o, che /ut’/i po.’c’ tít//e nc <tire!’lic pc~tuítcí dcr/—
tare tít Pi,1,!’ lira, e ron íjcar,’a lode a ch/ vi r/ííaciSac, <¡e q/uii tete tíí/e,ítt, títí/itíato da//o op/rito cííaatc, tc/ita,’oe <‘»
r/uí/rtíre 1 ‘a/>/,attíitc, Tetítrí, Jttí/itínO. Quicata lítoifil/tí di fi/oria fin! di determinan,ni tí//’itnpncaa.
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Sri; inftítt/ carro/ta a aegno da pié d/~~~ <¡eco/tI nc/la noatra Ita//ti /1 camnico Tcatru,, u-he a! entí rc<,u’ ab/,ouíí/míeuv/e
aqgetta di dbprczza ti/le O/trtíínantane Nii2/oni, Non correvano att//e pum/ib//che «cene «e nonoconce Arleechlntíte,
lii!)! e«ctíndíí/oai aunoregg/íunenc<i emotteggg faca/e /titil !nc’cntatc, e pegg/o candatre, <¡erza cci.’tti,tie, <&tizti ond/-
nc. le qecali. anzirbé’corncggere cl vlíO, caríe píen ¿ itpr/ruin/o, ant/ro e piel mw/ile oggetto del/ti Canimnedia, tofo-
mne,ita ucino, e riacumotendo te riaa da/ti ignorante plebe, da/ti g/oventuí ociipeotrcita, e d~~//~ ge/it! piul «coatuutnuí te.
ro/ii palfacecano cd irtí a//e peroane dottc e dtzbbene, le qíua/i <¡efreqtuertavan tic/volta un cao! ctítt/co Teatro, e i
ertí/ití atríiacuíate dii/t’oz/v, /no/to ben c’i utardavana dat condiírci /afa/n/qtiuua/a /nnacente, tiffinch=’//chore /ion <‘e
¡‘ace gciti<’tato, g/tícch¿ qíue<’tiper ver/It> erana quíeg/i opettííco// dci’ qíuíítl Pudicitiam saepe Lractam, semper
cmpulsam vidimus... rnultae jade domum impudicae, plures ambiguae rediere: castior autem nulla”.
Per ¿a qecuil caací Terteí/liarc, a’ Teatniaíjhtti d<i nomne di <¡acra ni di Venere’5, cd /1 Gniaa<¡touíía d/ce, che nelte cittc>
¡tirana cdifu%ati dcít DiSco/o, e che dci caai d/jfondc<’iper agn/ lumaga ¡ti peote dcl /nti/ co<’ttutne , ‘¡it ir)! a ratyut’mie
<‘ticri Ortítan/J’uí/ni/navuíuíí da ‘píu/p/ti cao! connote Coní/nedle, ch’eranc’ /rfu’ti aggetto ben giutoto dc/t’ab/,u,mninti-
suare d~ ‘«agg¿
A/o/ti perd rcg/i ,í/tu,ni tenipi oc <¡ano /nqegnatidi ncgo tír it Teatro, edi rí.c-anduu nc1 /1 buían grato. A/cuín!aiac,r pro-
cíítl di ¡ir/o caíprodiur ir ¿‘ceutí ¿‘om¡ned/c da/la Spagmíuíolo a dat Enanccac tradottc. ¿fr/a ti jenípl/re truiduuz/o míe
puitecaihí ca//lo irí Ita//a. Iguiatí del/e NaziSn/aa,; d/ft’erent¿ ecl/tiene 00/7 dij/j=remíti/co<’tíímnl ci //nguutígq¿ E
pcrcw i /iiercenar/ ~om/c/ noam!, <¡entendo can lar pregitudiz/o /‘effetta di qreac’a veritá, 0/ dIedercí a) cc/mentir/e, e rí-
cettímído/e tí//$npravc’iao, te of íiqíiraron per muada, che pi¿í non a! cano/ibera per Opere di quue’celebni Fact!, co/tic Li’-
pez de Veqtí e 1/Ma//are, che di It> d~í ‘ mnont¿ doce tn/gt/org/miatof/oniu’íí, le ave ‘cm je/tremnente cc’/tipcítvtc. La ,ttc.’.tc’
cneidel gulverno haaaofiao de/le Coinvuedie di Placía e di Tereruis; mW/ti ríSparin ir rano ci Licite lc a/inc ant/che o
/tic,t)c/’ne Ct’/nníed/e ch ‘eran nate, o che andactín naoccnda ue//’Jtííli’ti ,tiede<¡i’,ti ti, eopec/tílmnemítc ti ‘¡tic/le de/Li pu-
/ituj«//nti ocíco It; Floremítlntí, che andtícíín /ona cadendo tníí ,nanu,. Imíttintt, i dottifre/tiecíi/io: 1/ pc’~’o/o a urja,<tídu’¿i:
tuutti diíccarda cocla/nactino comitro le cíittí’ve ¿‘a,n,nedie, e ti tnagq/orpíirte noii aceca ~ del/e buutíne.
Acveduuti>i! Ca,n/rid! quteata umn/c’eratílc <¡contento, andííramc te/itatí! cerctí~ida 1/ lara prajZtta nc/le nocí’tt<í. /}ítnc,duoae-
ra /~ /iiticch/ne, /c trciaj’orína.zian4 te mnagnifirhc decoraz/on!, ,ííí¡ altre tu nl~uacír coatí di troppo di>perdis, i/ canc-u’nat’
delpopato ben pre<¡to di’m!níu/ca. Andate per» iii fuc/na le níacch/ne, bcin/ioproccuurato dia/tutor ti Coniníedetc u-og/Y~í-
ter/tiezzt un militO ira; att~no rizuacílo aped/enc<cpcrquutí/che temnpo, cd /oJ’uuidc’pn/ni/ a cí,ntr/buuirvi con uío/t/oohtii ¡mí-
ter/iiczzu, fra’ qual!mi n/rc,rdu, avcrfatttí mna/ttí fortuna ¡ti Pupilla, ti Birba, /1 Filosofo. /‘Ippocondriaco, /1
Calé, /‘As-nante CaLla, ti Contessina< II Barcajuolo. AlÁ~ ¿ ¿‘amule1 ron coactída AJÁtaíc4 miami [tirito/‘Uditc,r/o
ti <¡cnt/mc quaintcí poca reías/amie ca/It; ¿‘0/finied/a ab/itt ti ¡¡luma/ra. Le Trtigcd/e //i ii/turia /uuc?qa, ci! Drti,tim/íÍ t’t’/tipoa—
ti per ti /nuu<u/rtí, rccltííti d~i/ ¿‘o/nr! ~ aoatcnuuti 1 Tcatr! Ir ¡att! al acm recitate ecce//enti Tragedie e he//uSau,nm
Dram/i/ni ¿uIt; /odec’t’//aainítífc’r/nti d~í no~¡tni ¡tilemiÉl tittar¿ che mn/,-tib//mnc,itc ci n/ui<tc/ro/io, Quitíl //ícontra rc’mí ¿l,benc’
1 Dr¿í~,it,í/ del celebre SIgrc~r ¡¡hirme ¡Pfet~~at~~<¡/o, ‘¡cíe/lidc//’I//íuatre S/tynt’r ¡¡pasto/o Zeno, le Trtigcdie delaííp/em;tuoaí-
//io PatnizíS Vencc’¿’ S/gnc~r ¡¡b~~t~ ¿‘ant!, ti .Nlerape de//’críid/ti>a/mo Signar A/tirche<’e ¿TlcíffeZ /‘Etettca cd a/inc
//i0ttc, u, miiterti/netite camnpaate, a cccc//e/ite/tiente díí/ Entine-cae trtíaportate, d~í/ penItuJo//nc~ Signan Cante Gícapuincí
Gazzi, non ríen che altre es/onda, cao!di ant/chi co/tic d~ neccnti ca/oroji Pc’et¿ Ztti//an¿ Fríinceoi cd I/ig/cOi, i ‘¡tui1!
per brec/mt>, non per /tíuínranza di<¡tiria a di riapetto, tra,¡tíc/o d/ní,/n/nore:e mtiia/a lee/Lo ildIr/a, ‘¡mutclconíptit/incnto
non eMe cinche a/aura de/Ii mii ¡e rappreaentaz/oni? cío? it Belisario, l’Enrica, ti Rosrnonda. cl Don Giovanní
Tenorio, u1 Giustina, uY Rinaldo da Montalbano, tuuttach¿ non tirdi>ívi dar lora u/tito/a d/ Tragedie, percA! dci m~ic
ate.<jo conoacímute i Dramuíuni e le Tragedie, perch¿ da ‘nc ateaaa conoac’i’tumc d/fetto<’e iii ttio/te lar pcirt/. ¿¡lii codc«ti
íipplauisi <‘teso!, che riacumatevana i Dranim/ e le Tragedie ríippreacnttimc da’ Ca,nic4 eramía apputrto ti /naqgusr ter-
gogníí de/ti ¿‘omníned/a, ca/ríe ti pin convincenteprava de//ir c,u’remníí aumíl dec-adensti.
Zofnattanto nc putinqetí fr-a /t2e ateaao, mna no,; aveuí cincantí aequtiatcití ~ ae¿fficcnti ¡‘er tentarmie it n¿¡orcji¡iíenÚo.
¡¡cecí; per cenitt> di ‘¡randa ir qrííndo oa<¡cnvtito, che nc//e ateaae cattice Co,íímnedic v’era qímtíta<’íí ch’ecc/tc,í’ui
/apptuítoa co/nt¿nc e ¿‘afipravaz/on de’,nig/iart e miii tío-ana! che cl? <ocr /o fi/u; íiuctidecti a//’oc-ctia/orc d’~~ /ctt~i~ gruí —
ci rtíg/onanícnti e) ejtnmuc<tici, d’tít ~i,í di/ñato ,tchcrztl, d umí ticcu’dente ¿‘cmi tinn/cc.-hu’títo, ¿Yummícíqtía/r/.,c ‘ic’a pemimie—
ltíttí, d’~~/cu~n oa’crccíbi/ ctírtíttcre, a ‘unu di//cama cnt/ca di ‘¡uutí/che muiaderucí cc’rreqqi/ii’/ cao¿‘mime, /na ~‘/t¿ di tuito
,ní íiccertcii che, atípra de/ /titirtiu,tg/ma<’a ti y/ncc nc1 citar det/’muanía it <‘e//ip/te e ti uititimrale.
¡1/ buir/tumnc di c¿umeate acopente ~;í/ d/edi imunied/títe a comuiporne uitutne Cuí/ti/tic) me. ii/ti pr//ni )~ pt’c’cr/hm-mic de/It’ ¡‘ci’
ac’ci/i/lití de//e buutíne, ¿vich % tic fcc-i de//e etc/tice. Quiande> aiotuud/tí <¡tu lIbro de/ti iMitiurtí e de/ ¡l’lu,ndt,, e ‘a quuell<’
de/Li apcn/enztí, non ai ¡‘¡it) <ocr cenitá divenire utimíeótra tu¿ttcí d’tmn c-c’lpo; /titi eqlí ¿ ¡‘cmi u-erta che mitIn cii/ diciemie
qtti//i/tuiit, <‘e mi ami ji <‘mrd/ant> cc’deoti 1/br! Nc c-omíípa,’iti/tu míe ii//ti niamiucra S
1ííignumoti, tío? a d/ce CO/,i//ied/e dimí—
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treccis e diovi/imppo; cd ebbcro, ‘¡utatehe biso/ita bumana riuuacitti per tun ccrtache”di nema)ira cdi reatita, che lcd/o-
ting tic ca d~ílte ardintínie, e tuntí ce,’t Sr/a di rtituun¿ilezsa, che ti eoae <‘capricíiai 1...]
Nao liii can/eré iv gin d’esaenmuí/ condono ti ‘¡tuca La ¿egna, quutilumnt¡uue ci <~i a/a, di mu/gRan jcn,’o, cal mtíes.za di tumí
a<,aid,uo miietaduco atiud/o auu/l’Opere a prcccttice, a eaenzp/tíri di ‘¡uucotagenere de’ ~iitqítoni tí,itirhi e rccenti Scnitto/’i
e Pací!, a Grer!, u, bit/ni, o Francea!, o Ztci//an4 o d$i/tre eguutil/nente ct,lte mías o/ii, nt; diré comí ingemíuuitt>, che oc-
¿¿cli ruin ha tnií,’cturtítci ¡ti tettutra de’pí» ‘cuera/ii//e cc/ebni¡¡,itor!, da ‘¡uutíl¿ c’t’/tiC da aa/ni nitieatru, tiulmí
tít, tntí,’ai che uuti/u’o<’u’,ni dacíu,ííenta cd e<’eunp/m’t c’t,ntuuttacil3 i dute 1/bm-/att’ ‘¡umtíli buí <o/uf uneditato, e di cmii títímí t;íi<ocmi—
un’, ,n¿í/ d’co<,crm,íijercito, futromítí 1/ iVíanclo e /1 Teatro. Y/pnuma mlii /tiui<itrti ttímít/ eptíi ití/itul t’tín/ ccirtitteni di¡íem’-
aatie, mííe /1 dm»u’nge casi ti/ raitírtíle, che <ocí/omí fu iti<i tippo<vtui ¡íer aO/iimii ititot/’anm/ii ci/ibamidui,íti>.’imuíi timytí/tienti dI
qra.z/oae cd cotnutitice Carímííedie: utíi níippreacmitti 1 acgni, ti fínstí, g/i afi=ttidi tui/te te tumutímie paaoitíni? mlii ¡ira-
ccede di uivcenimííertuí cuirisaL un ‘infarmíía dc ‘carrcnticao tutriZ mí; ‘ui’tm-uui>ce de’ y/si cdc ‘diJ’etmi che 00/; pum ct’//iui/i/ dcl
naatm-tí oeca/a e de//ti naatrtí Naz/one, i qual/ mnenittína la di>cíppraca.z/omze a ti deu’cb/one de’oaggi; e míeí temíípc’ <¡te-
<‘ot’ /ííI addita ti qumtí/che cirtítoatí perulancí / /ticzzi ca ‘qumtí/i ¡ti Virtul ti óídeatc cornuitiele reo ¿‘te, ami)½’d~i t¡umeatcí Ii—
/,~y, rueca/o, nica/gemida/a <¡emupre, a mncdittindu,c!, in ‘¡uutíltunqume circtíottitisti comí tíziomie de/ti c’mttí uiit tm-tícu, t<tutatitti ¿
tiaací/tuttimnetite neceoOtircI che ai aappi¿i da chi cuto/e cotí íjmua/rhe /cíde eoercic’tire ‘¡tucota ni/ti prof cao tone. JI aecomídtí
¡it’!, cia? il ///im-uI del Teatro, mnentre ¡o It, va nitíncg/arduí, ni fi comíoaccre ¿~omi qtutíl/ ca/u,n/ <vi de/iban rti¡,<mirejcmíttir
att//e acene iet,rtítteri, leptiaa/oni, g/iíícveniníeru’u’, che nc1 li/ira del iMonda <mi /euzgamía; etímne ‘tideb/i~í 0/11/) re ití rl!
<ocr dar tiro IImcígg/orc mi//eco, e quutí/io/en ‘¡tic//e tinte, chepití te rendangr¿íti al/li ‘cc/ii dilictitide ‘apetttituím’¿ Y/ii’
¡itino u/iaa/nmiiti da/ Tetítra a d¿’tinqumcre cii) ch ¿<o/uf atu’o tijar //nprc<’ootonr .‘u’¡li ami imiiu, ti dc,auir ¡ti miitím’tir’/qlt’ti,
il rt.’u’, ti ¿¡ud tul dileitecale otí//eturtí miel1~umiitircutare, che mitíace primicmpti/muirntc dril troctír tic/ti Comuimuied/a che mío —
coltaai, effig/ati tít natura/e, e poati con licuar garbo miel loro pcuvítt’ di vi>ttí, i dije/ti e ‘1 ,-idic<’la che troca,’i it, chi
t’ti/ittnuuti/remitc aiprtituca, iti mizada peté che non itrti trappa ajfendcnda.
Ho típpreoaputr da/ Tetímna, e/o apprendo tuittti cuS íi/l’occti<’iane de/le rite <‘tesar ¿‘oní/nedir, tIgimata puintictítire de—
lItí naomrtí NIís/one, <ocr cimi <orce/o tímnente ¡o de/iba <¡encere, diverja in lien mííalte u.tíje ~ ‘¡itella de//’tí/tre. Ha ao.’er-
vtíto ti/te cuí/te ni>cumatere gratid/aoimtii encomuiíi/c’iumíe coacre/le ~ mííc pr//luí ti tute it; ruin camita, tí/tre riptírttirne ¡íc~-
chc½imíiaIríde, e [mí/caltaeziardio qutalche uiniúca, da/le c¡ucali noii ardintín/o app/tiuuaa ¡o cícea opera/a; <ocr ti quía/
cajti ha iii¡’uírtita, calendo rendermit/li lemíí/e Camnuued/e, ti regaItír tíi/va/tíi 1/ mnu’cígutottí att quuel/¿’ del/’utuíicervtí/e, ti
ciii drgqt’o ¡intnctpi//ncmíte <‘envire, <¡erza díírníipena/ero del/e direrie di milctun/ a u
3jnorti/itu, o ird¿mcreii e d/j$t’u/¿ 1
qmmtí/Iprcmcmídono di dcír ti /egge ti/ gtuata di tutttuí mtn Papo/ti, di tuutta tírtí jVis/onc, e j’arac ti/it-he di trtttí /1 AIo,id¿í
e di /umtti i<‘ecaIl crí//ti lar ootí me<uu’a, non rmf/etu’enda che, ti certe ,micirttt-atinitá nu’/i intrgrmíntu, igut.’tipoaatimía u/ii-
puutucmiie~ite etí un li/anal, e candenItíaciarptidranc /1 Pt’pa/a egumtí/uííemite che de/le /n¿idc dcl ce.vi/m’e edc’linguutiggi [...J.
Ecco t¡uíuíuta ia ¡‘o míp¡íreoa da’ muh/cm ~ grtír li/ir!, Alando e Teatro. L~ unte Co/ti/ucd/e 0<í/iu’ prirctpa/uzicmíte re—
‘¡o/tite, ti ti/nic/io ha creduuící di rega/arle, Cc’ ‘¡irccctti che it; coal dute /thm-i huí t/’uiu’tit/ .~critt/: II/ini, <ocr ti/mu, che oal/
certmimuietitejara mío otuidi,ít/ dcígli atcaai pri/tii ¡¡tutor/di ttí/genere di Puícaimí, e u/ir danmírno ve/n¡irr ti t-htet’hco.’ta te
vete /eziaííi di quueot’ArLc. La mitítuurcí ? cuatí cu,icero’í/e eoiruncí unacotra ‘í <h¿ l’uíaaerccí. Quando si rappresenta
su’ Teatro, arr/ce tun II/tía/re Atutare non deve essere se non la copia de quanto accade nel ¿Mondo. La
Cammedia saggiunge míl/ortí ¿ ‘¡tutíte caoer decir, qiutíndo ci pam-e di roacre ti uní; cuiniptíqr/a del v/ciutitui, o ti tmntí
faut;i//tircanceroaz/one, al/orch¿aimímno rea/níente ti/ teatro, e m¡umtínda non ci <‘i cede oc non oc cié che ,‘i vede tutttc’
gtot’/io nc
14’Iu, dti. ¿Pl nmíndra segue a dire mitin ~?niuuaciu’ <‘e mían <ocr ‘¡uue<’tuí tra 1 Gneis!, cdi Ruimuiííui/ cred ctimití du
c’ravarot un concenoazwne, <jitando asco/tacana te Caunmedie di Tencaz/o, perché’ mícítí ci trcíccívcint; oc non ‘¡lucí ch>-
rar otí//il di ¿‘maccíre nc//e ardinuinie lar comnpagn/e . ¡¡nehe i/gr¿ín Lipes de Vcgtí, <ocr te,’tiutíar/anstí del utíedeo/muíuí
acnittam-e, n¿ín ai conoiglia ca, camííponendo le aute Cuíniníed/e, con a/tri m,iticatri che colgumatc’ de ‘auuuíi Ud/tun
Ja ,uicm-c~, cm’uí/enítitu, d~i tun Gen/o aso dic aamíiig/i¡ irte ti ‘¡umel/o di ‘¡urato te/e/inc Spaqnuma¡tí Poeta, e ti tumí dm>írro.¡o ‘ve-
utemidí ¡ti utíede,’inítí <¡u-tiria, huí ocr/tic le muí/e Ctíuíímíícdie. Trííttcítidi Partit-a, Trtiqed/e, Dram,iuiii Comiímuiedi’e d’ou¡mii
aom’tti míe huí letír ti míeh Ya itt t,vtutitíiitt’i, uíííí dopo d’tiver//ii gim’; fuirmuitítul 1/ mii io puinit’co/tirc a!,‘irmuimí, ti utírutur muir It’ ~, mí—
Atirtí jormnuimído dietro u; ‘luumni che oamnmíiinu>u’ruiu’uim;tí i uíiiei dute <‘tivríí//uíduíiigrui,ídi It/ir!, Alando e Teatro; e <‘tít;—
umíemíte dti¡ío miii <¡titítí ticceduttuí d’eoaerm;íi ir grtmn ¡laríe cuínfuírmíutito ti ‘¡iiuí e.varnsu’ti/i pt’et’etti dc//’Aríe mt;ct’uímuimítiduíti
d~i ‘‘,,nuíti nitieotm’!, ~deaegtuiti d~i/i ecce/temiii ruin1, acuza ticen dipropao ita <¡tuuduiít/ uc’gli timí!, mit’mt// ti/tu’!,’ ti u,íuu¿ vi; di
‘¡lucí ¿¡‘lcd/ra, che iruicata tuilcíntí ¿)¿í/ ccíoo e da//ti aper/enza tuno atí/uctecote medir/mit,, típplicuimídoc’i pal ¡ti í’tíqu’cvuíc
)cl/>lntc, ti u’omio.’cc m’egqoItirc e mmi etuidini.
A’tíuí pc/í<vi tilcuuntí peri) ch Ya ti/ib/a ti temer/tui di creder le un/e Cuímíiumied/e e,vcmííi dc; ch/ti/ dmfrttuí. Zanití va,; /¿í /i/í’
ttira dui tutu; it;1 pm’e<’utmcsiatie, t¡mttiííta utím cci uíujtíu gumirmítí of ituctímido ¡ícn un/q/iuíntír tui e.’.’e 1/un/u, ‘¡utottí. P~;rm/íi <vuiltí —
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unen¿‘e di esoen ‘¡itun¿‘a ti aegno di non acerda c’crgognarunidQiverle faLte, e dipoLen cznnñvchtírunid/dtínle a//e <vta,vz-
pr can /operuimzza di ‘¡tumí It-he camnptitimíiento. fi
la utíi tít-carga d’csacre utocima dtíl un/a pr/uno propantunerto, e di acer gi¿> fi ¿‘itt al/e unir Cuímnmíícd/e, armistí acceder-
unene e ocazcí valeca, tutía Prefaziane, <¡e non entud/ití, ccríuímííemíte /turguí. Fñuu>co <ocr» <¡e/ami <o/ti di/utmíguírmíí!, pre-
guínduí i mu/en Leggitoni di ‘atere re’ tautíl che argutirtín ‘¡uteoto pniutio, mítírmídere ¿‘amuimuiedie une/za iunperfeu’te de/le
‘¡mumítíncí che da ti/ <oncaente. e ~ utotír ccrao di caae tuina umíuígg/on d¿vcretezza, ‘¡umtímítuí luí Itíní’ ca<’c/emzza <vi <¡cmii ¿v.vertí
ununanfonsuí difume de/le un/fi/crí
Prólogo a la Edición Bettinelli
1750
“Cediendo a la persuasión y a las amorosas deseos de mis señores y mis amigas, de muchos
de las cuales es no menos venerable el juicio que respetable la autoridad, imprimo las come-
dias que he escrito hasta ahora, y que continuo escribiendo para usa de los teatros de Italia.
Muchos esperarán, quizás, que les coloque delante un prólogo erudita y completo, en el que
razonando sobre el arte cómica, según los principias de los buenas maestros antiguos y mo-
demos, llegue a demostrar mi exacta obediencia a sus preceptos en la composición de mis
obras teatrales. Pero en mucho se engaña quien de mí espera tan inútil trabaja. Después de
tantos años en los que se han escrito volúmenes enteros sobre este propósito por obra de va-
lentísimos hambres de todas las naciones cultas, ¿tendré yo por ventura que erigirme tam-
bién en maestro, y en tono pedante decir con nuevos oráculos las cosas tantas veces dichas y
redichas por otros muchas? ¿O quizá bajo una especie de rebuscada justificación, me yana-
glariaré de mis propias comedias?
Poco esfuerza en verdad podría costarme recoger de aquí y de allá algunos pasajes de tres a
cuatro escritores que me conviniesen, y refiriéndome a ellos para bien o para mal, asegurar-
me que so» como tantos otros hacen, hombre de profunda doctrina y universal literatura;
mas siendo ya enemigo natural de la superfluidad y de la ostentación, aborrezca la impostu-
ra, y no alcanzo a decidirme a perder vanamente ese tiempo, que con mayor provecho pue-
do y debo emplear en la composición de alguna comedia nueva, sobre todo encontrándome
en la obligación de escribir dieciséis en el transcurso del año presente.
No encuentro razón alguna, sin embargo, para que desnudas las entregue al público por me-
dio de la imprenta, tal y como suben a escena. Algún autor debería servirse de este respeta
para con sus lectores y no creer que las propias abras no necesitan justificación alguna. Me
parecería tanta presunción defenderlas como perfectas en todas sus partes par medio de una
extensa apología, como abandonarlas tal cual, casi diciendo de ese moda que se estiman óp-
timas, y no temer que se pudiese encontrar en ellas alga digna de censura.
Yo, par lo tanto, únicamente creo cumplir con este respetuoso deber cantando al público qué
es lo que me ha obligado, y los medios que he tenida y que tengo para poder servir, lo mejor
que se pueda, a las generosas espectadores de mis comedias. [...]
Lo muís esencial de la comedia, escribe un valiente francés, es el ridículo. Hay un ridículo en las pa-
labras, y un ridículo en las cosas; un ridícula honesto, y un ridículo bufonesca. Es un don puro de la
naluraleza saber encontrar el ridículo de cada cosa. Eso nace puramente del genio. El arte y la regla
tienen poco que ver, y aquel Aristóteles, que sabe enseñar tan bien a hacer llorar a los hambres, no da
ningún preceptoformal para hacerles reír.
¿Qué puede hacer entonces aquel que no tiene ese genio de la naturaleza? Podrá muy bien
quizás, cuando se haya formado con el estudio un buen sentido, juzgar rectamente las cosas
de otras en este género misma, pero no podrá producir felizmente las suyas propias. Quizás
pueda también, después de haberse destilado bien el cerebro con los libros de los egregios
maestras, que del arte de la comedia sacaran las reglas óptimas extraídas del ejemplo de los
grandes poetas cómicos que en siglos pasados florecieron, podrá, digo, hacer obras reguladí-
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simas, escribirá en purgadísima lengua, pero tendrá la desgracia de que, sin embargo, no gus-
tará en el teatro. Así que no gustando, no podrá tampoco instruir, pues si la instrucción quie-
re desde la escena llegar al pueblo, endulzada por las gracias y finuras poéticas, si el espec-
tador viene al teatro con el fin primario de recrearse, ha de inducírsele a disfrutarla’6.
jVauu... PumentÁ ti/iocynt/i/a trtruí unedcuí¿’r.u
Cutun dt¡rc cauiamitcu~ <onu//a tínmí,’ paemutí circuí/ti
¿‘uíntin<gutrt uuie/lls duu/eiftíu’a’¡uue liqumare
U¿’ <omucramutun actuí<v iunprticida lmudufirrtuur
Lib rartumíz tcmíuu<’; imíteretí pcnpatet a/nt;ru/mil
A/iayathi tít/eeuu, decepta‘¡líe non cap/mí tiun.
Sed pat/ita ¿‘mili mt; ctuí recretíta cuilescuit.
Quien no tenga, en fin, este genio cómico no sabrá dar a sus pensamientos ese giro agrada-
ble, ese brio juguetón, que sabe sostener la jocosidad del propio carácter sin caer en la frial-
dad, o peor en la bufonería; y no sabrá finalmente eliminar esa delicada burla que, en pala-
bras del sobrealabado fi. Rapin, es la flor de un bello ingenio, y el talento que requiere la co-
media.
1-le aquí que llegó a mí ese mismo genio, que haciéndome atentísimo observador de las co-
medias, que en varios teatros de Italia desde hace dieciocho o veinte años hacia acá se repre-
sentan, me hizo conocer y lamentar el gusto corrompido, comprendiendo al mismo tiempo,
que no poca útil hubiera sido educar al público, y no pequeña la alabanza para el que lo lo-
grase, si algún talento animada por el espíritu cómica intentase levantar el abatido teatro ita-
liana. Esta esperanza de gloria acabó por determinarme a emprender la empresa.
Estaba de hecha tan corrompido el teatro italiano desde hacia más de un siglo, que se había
convertido en abominable objeto de desprecio para las naciones ultramontanas. No subían a
las escenas publicas más que arlequinadas ruines, y escandalosos amoríos y burlas; fábulas
mal inventadas, y peor desarrolladas, sin moral, sin arden, las cuales, antes que corregir el vi-
cia, como es el más primario, antiguo y noble fin de la comedia, lo fomentaban, y provocan-
do la risa de la plebe ignorante, la juventud disipada, y las gentes más inmorales, aburrían y
enfadaban a las personas doctas y de bien, las cuales si frecuentaban alguna vez un teatro tan
mala [.3 muy bien se guardaban de llevar a su inocente familia, para que su corazón no se
manchara, ya que en verdad estos eran los espectáculos de los que Puudicitianí smíepefractaní,
semper impulsaní vidirnus... rnultae inde domuin impudicae, plures aníbiguae rediere: castior aíutern
fluí/a”. Por lo que Tertuliano a estas teatros los llama santuarios de Venus51, y Crisastomo di-
ce que en las ciudades fueron construidos par el Diabla, y que en ellos se difunde por todas
partes la peste de las malas costumbres”. Por tanto, con razón los sacros oradores fulminaban
desde los púlpitas comedias tan corrompidas, que eran de hecho justo objeto de abominación
de las sabios.
Muchos, sin embargo, en los últimos tiempos se están dedicando a regular el teatro y a re-
conducirlo al buen gusto. Algunos han intentado hacerlo llevando a escena comedias del es-
pañol o el portugués traducidas. Pero la simple traducción no podía hacer efecto en Italia. Los
gustos de las naciones son diferentes, como son diferentes las costumbres y las lenguas.
Por eso nuestras cómicos mercenarios, sintiendo con su prejuicio el efecto de esta verdad, se
pusieron a alterarías, y recitándolas improvisadas las desfiguraron de tal modo, que ya no se
conocían como obras de célebres poetas como Lopez de Vega y Moliére, que detrás de los
montes, donde reinaba mejor gusto, las habían compuesto. El mismo cruel arreglo han hecho
con las comedias de Plauto y Terencio; ni siquiera respetaran a las demás comedias antiguas
o modernas que ya se habían escrito, o que se estaban escribiendo en la misma Italia, y espe-
cialmente las de la pulidísima escuela florentina que caían en sus manos. Mientras tanta los
doctos temblaban: el pueblo se fastidiaba: todos a una increpaban contra las malas comedias,
y la mayor parte no tenía ni idea de las buenas.
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Advertidos las cómicos de este universal descontento, fueron a buscar su provecho en la nove-
dad. Introdujeron las máquinas, las transformaciones, los decorados magníficas; pero después
de tanto gasto, la concurrencia de público disminuía rápidamente. Desvanecidas las máquinas,
han intentado ayudar a la comedia con intermedios con música; esto funcionó muy bien un po-
ca tiempo, y ya fui de los primeros en contribuir con muchisimos intermedias, de entre loscua-
les recuerdo que tuvieron mucha fortuna la Pupilla, la Birba, el Filosofo, el Ippacondriaco, el Caffe,
el Amante cabala, la Con tessina, el Barcaiuala. Pero no siendo músicas las cómicos, el auditorio no
tardó en sentir la poca relación que tenía la música con la comedia. Las tragedias en último lu-
gar, o los dramas compuestas para la música, recitados por los cómicos, han sostenido los tea-
tras. De hecho valientes actores han recitada excelentes tragedias y bellísimos dramas de lauda-
bilisima factura, que admirablemente han triunfado. Que recibimiento no tuvieran los dramas
del célebre señor abad Metastasio, las del ilustre señor Apostola Zeno, las tragedias del sapien-
tísimo patricio véneto señor abate Contí, la Merope del muy erudito señor marqués Maffei, la
Eletira y muchas otras; bien enteramente compuestas, o excelentemente transportadas del fran-
cés, par el habilisimo señor conde Caspara Gozzi, y no menos otras más, tanto de antiguos co-
ma de recientes poetas italianas, franceses e ingleses, los cuales par brevedad, no por falta de es-
tima a de respeto, deja de nombrar; y se me permita decirlo, ¿qué aceptación no tuvo también
alguna de mis representaciones? el Belisario, el Enrico, la Rosnionda, el Don Giovanni Tenorio, el
Gñistino, el Rinaldo da Monta¡bano, aunque no convenga darle el nombre de tragedias, porque co-
naciendo las dramas y las tragedias, las sé defectuosas en muchas partes. Pero estas mismos
aplausos que recibían las tragedias representadas por cómicos, era la mayor vergilenza para la
comedia, y la prueba más grande su extrema decadencia.
Ya mientras tanto, me lamentaba, pero no había acumulado lunas suficientes para intentar el
resurgimiento. En razón de la verdad, había observado que de cuando en cuando en las ma-
las comedias había alguna cosa que provocaba el aplauso general y la aprobación de los me-
jores, y me di cuenta de que por la común esa ocurría can ocasión de algún grave e instruc-
tivo razonamiento, de alguna delicada broma, de un accidente bien hilvanado, de una viva
pmcelada, de algún carácter apreciable, a de una crítica delicada a algún hábito moderno y
corregible: pera sobre todo aprendí que, por encima de lo maravillosa, llega al corazón del
hombre lo simple y lo natural.
A la luz de estos descubrimientos me puse inmediatamente a componer algunas comedias.
Pero antes de poder hacer alguna pasable o buena, las hice malas. Cuando se estudia del
libro de la naturaleza y del mundo, y en el de la experiencia, no se puede en verdad con-
vertir uno en maestro de un golpe; pero es bien cierto que no se puede saber lo que no se
ha vivido si no se estudian estos libros. Hice algunas a la manera española, es decir, come-
dias de nudo y desenlace, y tuvieron una insólita acogida por su carácter metódica y regu-
lada, que las distinguía de las demás, y un cierto aire de naturalidad que en ellas se dejaba
ver. [.3
No me vanagloriaré de haber llegado a este punto, sea este el que sea, de mejor sentido, gra-
cias al estudio asiduo y metódico de las obras, las preceptivas o los ejemplos de mejores es-
critores antiguos y modernos y de las poetas griegos o latinos, a franceses, o italianos o de
otras naciones igualmente cultas; pero diré con ingenuidad que si bien no he descuidada la
lectura de los más venerables y célebres autores, de los que, como óptimos maestros que son
no se pueden sacar sino utiísimos ejemplos, los das libros sobre los que más he meditado, y
que nunca me arrepentiré de haberme servido, fueran el Mundo y el Teatro. El primero me
muestra muchos y muy variados caracteres de personas, me los pinta tan naturales que pa-
recen hechas a pasta para suministrarme gran abundancia de graciosos e instructivos argu-
mentas de comedia; me representa los trazas, la fuerza, los afectos de todas las pasiones hu-
manas; me provee de acontecimientos curiosas; me informa de costumbres corrientes; me ins-
truye en vicias y defectos que son muy comunes en nuestro sigla y en nuestra nación y que
merecen la desaprobación y el desprecio de los sabios; al misma tiempo me presenta en al-
guna persona virtuosa los medias con los que la virtud resiste a estas corruptelas, por lo que
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de este libro saco, acudiendo siempre a él y meditándolo, en cualquier circunstancia de la vi-
da en la que me encuentre, toda la que es absolutamente necesario para alguien que quiera
ejercitar mi profesión con alguna fortuna. El segundo, el del Teatro, conforme la voy mane-
jando, me enseña los calores can los que se deben representar en las escena los caracteres, las
pasiones, los acontecimientos, que en el libro del mundo se leen; como se deben sombrear pa-
ra darles mayar relieve, y con qué tintas, para hacerlos más gratos a los delicados ojos de los
espectadores. Aprenda, en suma, del teatro cómo distinguir aquella que es más apropiado
para hacer impresión en los ánimos, a provocar la sorpresa o la risa, o el entretenido estimu-
lo en el corazón humana, que nace principalmente de encontrar en la Comedia que se escu-
cha, representados al natural, y puestos con garbo en el punto de mira, las defectos y el ridí-
culo que se encuentra en la que continuamente se hace, pero de modo que no ofenda dema-
siado.
He aprendida también del teatro, y la aprendo todavía con cada una de mis comedias, el gus-
to particular de nuestra nación, para el que precisamente debo escribir, diferente en muchos
cosas del de las demás. He visto unas veces cosechar grandísimo encomio algunas cosas que
no había tenida antes en ningún aprecio, y otras, con las que habría esperada recibir un
aplauso fuera de lo común, pasar sin pena ni gloria o incluso recibiendo alguna que otra crí-
tica; par lo que, queriendo que mis comedias sean útiles, he aprendido a acomodar de cuan-
do en cuando mi gusto al gusto universal, al que debo principalmente servir, sin pensar en
las habladurías de algunas a en las de los ignorantes, en las de los indiscretas o las de los di-
ficiles, que pretenden hacer la ley al gusto de todo un pueblo, de toda una nación, y puede
que incluso de toda el mundo y de todos las siglos pensando sólo can su cabeza, y sin refle-
xionar en que, en ciertos particulares, los gustos pueden impunemente cambiar, y conviene
hacer señor al Pueblo, al igual que lo es de la moda del vestir y del lenguaje [--1.
Esto es todo loque he aprendido de mis das grandes libros, Mundo y Teatro. Mis comedias son
principalmente regulares, o por lo menos yo he creída regularlas, con preceptos que he encon-
trados escritos en esos das libras: libros, par otra parte, que fueron los únicas estudiados par
los primeros autores de este género de poesía, y que darán a cualquiera siempre la verdadera
lección de este arte. La naturaleza es una maestra universal y segura para quien la observa. Lo
que se representa en el teatro, escribe un autor ilustre, no debe ser sino la copia de cuanta ocurre en el
inundo. La comedia, añade, entonces es lo que debe ser, cuando nos parece estar en compañía de lun ve-
cino, o en una conversación familiar, aunque estemos realmente en el teatro, y cuando allí no se ve nada
que no se vea todos los días en el mundo. Menandro, continúa, no trií¡nfó sino por esto entre los griegos,
y las romanos creían estar de conversación cuando escuchaban las comedias de Terencio, porq ¡te en ellas
no encontraban otra cosa que aquello a lo que estaban acostumbrados a encontrar en su compañía habí-
tí¡ali Incluso el gran Lapez de Vega, según testimonio del mismo escritor, no se aconsejaba pa-
ra componer sus comedias con otro maestro que el gusta de su pública.
Sin embargo yo, obligado por un genio que me atrevo a llamar similar al del español poeta y si-
guiendo la misma estela..., he escrito mis comedias. Tratadas de poética, tragedias, dramas, co-
medias de toda suerte, todo esa he leído en gran cantidad, mas después de haberme formado mi
particular sistema, o mientras que melo iba formando gracias a la luz que me suministraban mis
das alabados grandes y libros, Mundo y Teatro. Y solamente después me he dado cuenta de que
me había educado en los preceptos esenciales del arte recomendados por los grandes maestras,
y practicadas por excelentes poetas, sin haber tenido por propósito estudiar ni a unos ni a otros;
cama le ocurrió a aquel médica, que (encontró par casualidad y por experiencia una medicina
saludable, aplicando la razón del arte, la sabe regular y metódica).
Que nadie piense que soy tan temerario como para creer a mis Comedias exentas de todo de-
fecto. Tan lejos estoy de tal presunción como me esfuerzo cada año par mejorar en ellas mi
gusto. Me parece que sólo he llegada al punto de no avergonzarme de haberlas hecha, y de
poder arriesgarme a imprimirías con esperanza de algún éxito [.3.
Me doy cuenta de que he escapado a mi propósito primero, y de que ya he hecho, sin darme
cuenta y sin querer, un prólogo, si no erudito, ciertamente largo. Acabo sin dilatarme más, ro-
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gando a mis Lectores que quieran en los tamos que seguirán a este primero, esperar come-
dias menos imperfectas que las cuatro que aparecen en el presente, y a usar en ellas tanta ma-
yor discreción, cuanto que en su consciencia se sintiese menor fuerza para hacerlas mejor”.
(“Prefazione”, Tutte le opere, 1, pp. 761-774,
cit., Goldoni, Teatro (Pietri, ed.) IV, 1991, pp. 1249-1259).
Documento 7
Índices del Archivo del Teatro del Príncipe
El archivero o encargada del fondo de comedias del Coliseo del Principe preparó, hacia
1848 aproximadamente, un volumen con el Indicedel Archivo del Teatro del Príncipe (Bf-IM: MA
814). En el tomo las obras aparecen distribuidas con arreglo al siguiente orden: 1. legajo, 2. le-
tra alfabética de la inicial del título de la obra, 3. el grupo al que pertenece y 4. su colocación
con un número correlativo; luego se señala el título, los ejemplares y el autor, si se conoce. A
continuación aparecen sólo las obras de Galdoni incluidas en el tomo:
Legajo 10 A 1’ n0. 27. A suegro irritado... (4) Valladares
Legajo 40 E y V 1’ n0. 4. Buena 1 Ulala (3) traducción
Legajo 40 E y V 1’ n0. 23. El viejo impertinente (3) traducción
Legajo 60 E y V 3’ n0. 11. El buen padre (3) Mancín
Legajo 60 5 y V y’ n0. 30. La buena criada (3) Rey
Legajo 70 C 1’ n0. 14. Caballero y Dama (2) Bazo
Legajo 70 C 1’ n0. 17. Caprichos de amor y celos (9)6 Rey
Legajo 70 C 1’ n0. 29. Copiar al hombre para mejorarle
Legajo 80 C 2’ n0. 9. Criada más leal (1) Bazo
Legajo 11 D 2’ n0. 21. Donde las dan las toman (3) anónimo
Legajo 14 E 2~ n0. 2. Esposa persiana (3) 6’
Legajo 14 E 2’ n0. 19. Enemigo de las nizzjeres (8) - Sedano
Legajo 17 H n0 36. Hablador (3) traducción
Legajo 18 Y n0 2. Ympacientes chasqueados (3) Zaldivar
Legajo 18 Y n0 11. Yndolente (3) Comella
Legajo 21 M ía n0. 4. Mztjer más vengativa (2)
Legajo 21 M 1’ n0. 9. Mal genioy buen corazón (2)
Legajo 24 M 4’ n0. 11. Médico holandés (1)
Legajo 25 N n0. 25. El no de las niñas (3<
Legajo 281’ 2’. n0. 41. Pamela (1)
Legajo 29 fi 3’. n0. 10. Posada feliz (2/’
Legajo 29 P 3’. n0. 21. Prodigio sic (3) Bazo
Legajo 36 Z n0. 2. Zelosa avara (2)
Entre las PP. 174-180 se incluye el Caudal de Ysidoro Máiquez (distintas géneros en uno, das,
tres, cuatro a cinco actas), hay ninguna obra de Goldoni.
527
Documento 8
Índice del Archivo del Teatro de la Cruz
Vicente Masi, archivero del fondo del Coliseo de la Cruz, organizó la colección y preparó,
hacia 1848, un tamo can todo el material conservado: Indice e las comedias y sainetes que existen
en el Archivo de el Teatro de la Cruz al cargo de Vicente Masi (BHM: MA 815). En estas indices se
distribuyen los titulas de forma distinta a la del Príncipe; primera aparece la letra alfabética
que corresponde a la inicial del titulo de la comedia, luego el legajo con su número correlati-
va, el número de colocación la abra, el título y los ejemplares conservados. Aquí se incluyen




Leg. 4. 62. Amante militar (1) 6,
Leg. 5. Ardid más ingenioso para elegir el esposo
(Véase la E n0. 35)
Leg. 7. 106. El aviso al público o Elfisanomista (3<
A
Sainetes
Los aldeanos en la Corte (2>
El avaro celosa (4)
ByV
Comedias
Legajo 1~ 8. La buena casada (1)
Legajo 10 35. La viuda sutil o El ardid más ingenioso para elegir el esposo (3)
C
Comedias
Legajo 20. 22. Caprichos de amor y celos (3)
(Se volvió al Príncipe por ser de aquel caudal)
Legajo 20. 35. Las cuatro naciones o viuda sutil (4)
Legajo 30 43. El codicioso en 1 acto (3)
Legajo 40 73. La criada más sagaz (3)
Legajo 40 79. El caballero de espíritu (1)
Legajo 70. 118. Copiar al hombre para mejorarle,
en tres actos (3)
E
Comedias
Legajo 20. 24. El embustero engañada (2)
Legajo 3% 44. La esposa persiana, tragedia (5)
H
Comedias
Legajo 10. 4. El hombre priudente (3)
Legajo 30 El hombre convencido a la razón




Legajo 1~. 3. La incógnita (4)
lvi
Comedias
Legajo 10. 18. La muger prudente o el hombre convencido
a la razón (6)
Legajo 60. El Moliere, véase la C, al n0. 118
N
Comedias
Legajo 20. 24. La nuera sagaz (1)
T
Comedias
Legajo 10. 16. El tambor nocturno, música (2)
Faltan las páginas correspondientes a las letras O, 1’, Q, R, y al final hay una lista de comedias
de magia con treinta y das títulos, pero ninguno es de Goldoni.
Documento 9
Catálogo de la Librería de la Viuda e Hijos de Quiroga
Catálogo general ¡ de comedias 1 antiguas y modernas, / tragedias, óperas, piezas en un ac-
ta, ¡ unipersonales.. que se encuentran / venales en la Librería de la Viuda / e hijas de Qui-
roga. 1 Madrid. Año de MDCCCV ¡ Se hallará en venta este catálogo en / dicha Librería,
calle de Car / reta. 59:
1. La bella guayanesa (p. 30)
2. La bella inglesa Pamela. Das partes. Goldoní (p. 32)
3. El buen médico a La enferma por amor Goldoni (p. 32)
4. El caballero de espíritu. Goldoni (p. 32)
5. Caprichos de amor y zelos. Fermin del Rey (p. 32)
6. Los comerciantes perfectos. Goldoni (p. 32)
7. El criado de das amos. Goldoni (p. 33)
8. Las enamorados zelosos (p. 34)
9. El enemigo de las mugeres (véase Posadera feliz) (p. 34)
lOLa esposa persiana. Goldani (p. 35)
liLa fingida enferma par amor ópera buda. Camella (p. 36)
12.EI hablador (véase Propio es de hombre sin honor pensar mal y hablar peor) (p. 36)
13E1 hombre convencido a la razón o La muger prudente (p. 36)
14.El hombre prudente (p. 36)
ISEI logrero. Goldoni (p. 38)
16.Mal genio y buen corazón (p. 38)
17.EI médica olandés. Goldoni (p. 39)
iSLa muger más vengativa por unos injustos zelos (p. 39)
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19.La muger prudente (véase Hombre convencido a la razón) (p. 40)
20.La muger variable. Goldoni (p. 40)
Ziflamela (véase Bella inglesa. Das partes (p. 40)
22.Propio es de hambre sin honor, pensar mal y hablar peor. El hablador (p. 41)
23Las quatra naciones o viuda sutil (p. 41)
24.Viuda sutil (véase Quatro naciones> (p. 44)
(BN’M: T 11448)
Documento 10
Catálogo de la Imprenta de J. M. Marés
Catálogo 1 de las comedias, piezas en un acto, autos ¡ sacramentales, monólogos, uniperso-
nales, / sainetes y entremeses que se hallan de / venta en su depósito, plazuela de la Ceba-
da, número 96. /1 Madrid: Imprenta de J. M. Marés, plazuela de la Cebada, número 96:
1. La bella inglesa Pamela. das partes. Goldoni (p. 3)
2. La buena criada. Fermin del Rey <p. 4)
3. El caballero de buen gusto. Bellosantes (p. 4>
4. La criada más sagaz (p. 5)
5. Las cuatro naciones o Viuda sutil (p. 6)
6. El embustero engañado (p. 8)
7. Los enamorados celosas (p. 8)
8. El enemigo de las mujeres (véase La pasada feliz) (p. 8)
9. La esposa persiana Goldoni (p. 9)
l0.EI hablador (véase Propio es de hambre sin honor, pensar mal y hablar peor) (p. 11)
hIEl hombre insufrible o El regañón (p. 11)
12.La mujer más vengativa por irnos injustos celos. Moncín (p. 16)
13.La mujer prudente (véase El hombre convencido a la razón> (p. 16>
14.Pamela (véase La bella inglesa Pamela) (p. 18)
iSLa posadera feliz o El enemiga de las mujeres (en verso) (p. 19)
16.Propio es de hambre sin honor, pensar mal y hablar peor (véase El hablador) (p. 20)
17.EI regañón (véase Hombre insufrible) (p. 20)
iSUn curioso accidente (véase El prisionero de guerra) (p. 25)
19.Viuda sutil (véase Cuatro naciones> (p. 25)
20.El feliz encuentra (en una acta) (p. 41>
(BNM: T 15170)
Documento 11
Catálogo de la Imprenta de Carlos Gibert y Tutó
Nueva surtido de comedias modernas, heroicas, tragedias, ¡ y algunas traducidas de varias
Idiomas, que se hallan impresas en Barcelona / en la imprenta de Carlos Gibert y Tutó:
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1. La bella guayanesa
2. El hombre prudente
3. El criada de das amos
4. Las cuatro naciones a Viuda sutil
5. El caballero de espíritu
6. La posadera y enemiga de las mujeres
7. Esposa persiana, primera parte
8. La mujer prudente y usurero celoso
‘o9. [El cortejo convencido y la consorte prudente]
1OEl médico holandés
llEI hablador






iSMal genio y buen corazón
(BNM: T 3780, Pp. 27-28)
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Notas
1 Estudios empleados: Doménechet alt, “Las obras de Goldoni una a una”, Co/conf:Mundo e Teatro, 1993. Pp. 259-
483; Goldoal, Tutte le opere, l-XIV, 1935-1956; Monferratí, 1-111, 1954-1955; Musatti, 1900, 1902; Sanan, l-l~ 1990.
2 Todos las intermedios, asícomo los dramas jocosas o serios, son textos polimétricos cori musica.
3 Sólo se conserva la versión francesa: Les ¡‘ingí deux infortunes d’Arlequin (1763-1764).
4 En otras fuentes se señala que el estreno fue en 1776.
~ Incluida, por primera vez, entre las obras representadas
6 Véase “Relación de dramas con música (en español>”.
~‘ Se trata de una de las primeras comedias de Coldoní en español.
8 Sólo se conserva la versión francesa: Le [l/s dArlequin perdu et reírauzé (1768).
~ Sólo se conserva la versión francesa, Les vingí dera inforíunes d’Arlequines (1763-1764).
10 Incluida, porprimera vez, entre las adaptaciones.
~ Incluida, por primera, entre las obras representadas.
12 Otros títulos de la misma obra: La Pamela, La Pamela ¡¡ahile, La Pamelafanciulla.
13 Otro título de la misma obra: II poeta¡ami/co.
14 Incluida, por primera vez, entrelas adaptaciones.
15 La versión española se basa en el drama jocoso de Grandi, Le gelasie villane, que tiene como base la comedia de
Goldoni Iljeudatario.
16 Otro título de la misma obra: Le h¡assere.
17 La obrase conoció también como Le ¡¡orne di Dorina; la versión españolase basa en el drama acaso anónimo, Tra
c/oe litiganti II ¡erzo gode de 1752.
18 Al parecer esta obra nunca se estrenó.
19 Incluida, porprimera vez, entrelas adaptaciones.
20 Adaptación del canavaccio italiano: llfíglio di Truffaldino, perdido e rftroz’ato (1746).
21 Adaptación de la comedia italiana II servitore di cloe padroni (1745).
22 El autor adaptó la obra al italiana: /I veiñagilo (c, 3 a, pr, 1765).
23 Ésta y las dos obras siguientes, que tienen a Camille y Arlequín como protagonistas, forman una trilogía: Les
aren/ores de Canuille el d’Arlequin. El autor adaptó la obra al italiano: Cli amori di Zelitrda e Lindoro (c. 3 a, pr. 1764).
24 El autor adaptó la obra al italiano: Le inquietudine di Zelirzda (c, 3 a, pr, 1764).
25 El autor adaptó la obra al italiano: La ge/asia di Lindoro <c. 3 a, pr, 1764).
26 El autor adaptó la abra al italiano: JI rifrallo d’Arlecchino <c, 3 a, pr, 1765), Cli an,a,¡ti tiuridí o L’irnbragíio de’ cloe rl-
¡raid (c, 3 a, pr, 1765).
27 ~ autor adaptó la obra al italiano: La ¡¡alíe critica (dj, 3 a, pr, 1764).
28 El texto se basa en el canovaccio Le rende-caos nocturne (1764).
29 El texto se basa en el canovaccio Le porirail d’Ar/equin (1764).
30 El texto se basa en el canavaccio Le parirail dArlequin (1764).
31 Adaptación del canovaccio francés: L’even tal! (1763).
32 El autor adapté la obra al italiano: II barbero cli huon cuan, (c, 3 a, pr, 1789).
33 El autor adapté el texto al italiano: L’azaro fastoso (c, 3 a, pr, 1776).
~ Al parecer la obra nunca se representó.
Al parecer la obra nunca se representó.
36 El autor elaboró sus memorias empleando los prólogos en italianos de los dieciséis tomos de la edición de Ciam-
battista Pasquali (Venecia, 1761-1778). Véase Bibliografía: “E. Coldoni: b. Ediciones completas y antologías. 66”.
~ El autor adaptó la obra de). Mt Riccoboni: La histoire di ¡¡¡¡se jenny.
38 Michele di Zanca. Compositor y cantante boloñés. En 1752 estrené el intermedio CIII ¡a dura la ciare (Sartoni. III,
p. 111, n0. 5449, 5450). Entre 1757 y 1758 cantó en España, contratado por Carlo Braschi para las óperas cómicasque se ofrecían colas Reales Sitios. Pero cuando se disolvió la compañia, en 1759, permaneció en el país todavia
algunos años, posteriormente volvió a Italia.
~ Gaetano Molinari. Cantante boloñés. Fue agente de su hermana, también cantante. Se sabe que murió en Valen-
cia en 1768.
40 “Por Real resolución a consulta del Consejo desde Octubre de 1790 comunicaba en decreto de 26 de Diciembre,
teniendo presente Su Magestad lo dispuesto en este párrafo tercero, se sirvió declarar, que se entienda y deba en-
tenderse en el caso de que los padres y abuelos, sin cuyo consentimiento contraxeran el matrimonio, o lo cele-
braron contra el racional disenso de estos sus hijos y descendientes, los deshereden, a privexí enteramente de la
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sucesión o derecho a pedir los efectos civiles o bienes libres, por no haber pedido el consentimiento para contra-
er matrimonio, o por haberle contraído contra el disenso racional; de modo que no bastará lo dispuesto en esta
pragmática para que queden privados de dichos efectos, si no interviniese también la desheredación o privación
de ellos, declarada expresamente por los padres a abuelos, como pena de haber faltado a respeto tan debido”.
41 “En Real orden de 26 de Mayo, inserta en circular del Consejo de 7 de Junio de 1803, para evitar las dudas sus-
citadas sobre la inteligencia de este Real decreto de 10 de Abril acerca de los negocios pendientes o executoria-
das al tiempo de su publicación, se previno, que este rija para sólo aquéllos, sean de esponsales o de disenso, que
se suscitaren después de aquélla fecha; pero que los negocios que estuvieren executoriados o pendientes, sean
de disenso o esponsales, antes de ella, se gobiernen, sustancien y determinen por las cédulas y órdenes que go-
bemaban hasta entonces”.
42 Aunque el autor incluye la obra entre las dieciséis de la temporada de 1750-1751, los estudiosos la excluyen.
El tema del titula aparece también en la décima carta (Ferrara, 2.V.1752) al impresor Bettinelli (“Prefazioni”.
Tulle le opere, XIV, p. 450).
El de la condesa Isabella, mujer del anticuario, es el Dottore y el de Doralice, hija de Pantalane, el caballero del
Bosco.
El episodio aparece en “Agli umanissimi signan associatti alía presente edizione fiorentina”, TicHe le opere, XIV,
p. 464.
46 La infanta Louise Elisabeth ( 7-1759), primogénita de Luis XX’ y Maria Leszcynska. fue esposa de don Felipe de
Borbón, duque de Parma, hijo de Felipe Ve Isabel de Farnesio.
~7 No se tiene noticia de la representación ni de la publicación de esta la obra en Paris (ibidem, XIV, p. 464).
48 El carácter moderno de la obra está en la solución final.
4~ Bajo la supervisión de Goldoni se editaron tres tomos y sin su autorización otros siete.
~ La primera edición de las comedias galdonianas, pudo difundirse en los mismos años que se empezaba a plan-
tearse la reforma en el país; sin embargo, aunque fueron las teorías y obras francesas las que gozaron de mayor
aceptación entre los ilustrados, de París llegaron noticias o textos del italiano. También las dos ediciones que se
publicaron entre los años cincuenta y setenta le dieron a conocer en el continente: Paperini (Florencia, 1753-1765),
en diez tomos, y Pasquali (Venecia, 1761-1777), en diecisiete.
Lucrecio. Caros.
52 Petrarca. De re,’unc ¡dr. Fon. 30.
De Speclacle, 1. 1. c. 1.
~ Maorí!. 6. in Matriz.
~ Rapin. Réfiexions sur la poétique.
56 Lucrecia. Caros.
Petrarca. De Rerurn icír. Fon. 30.
De Spectac/e, 1. 1. c. 1.
~ Hoinil 6. uu, Match.
60 Rapin. Réfiexions sur la poélique.
61 A juzgar par el número de ejemplares, la obra debió cosechar grandes éxitos en los escenarios españoles. Tres
ejemplares de la obra de este fondo estuvieron en el de la Cruz (Legajo 20. 22).
62 A juzgar por el nffirxero de ejemplares, la obra debió cosechar grandes éxitos en los escenarios españoles.
63 La obra deP 8. 8. se titula en realidad E/ no de las niñas, E-LXXXIII.
La posada feliz es una obra en un acto, E-LXXXVII.
65 La obra de Bazo se titula en realidad E/pródigo, E-XCII.
66 Es la primera vez que aparece una referencia a esta abra, E-/y.
67 Es la primera vez que la obra aparece citada con este título. Véase La zizuda sutil (E-CHI).
68 No se sabe qué obra es, pero el título coincide con la adaptación de la comedia 1/ ozalrinzonio per canco rso como
L’acz’iso al pahblico.
69 Estos tres ejemplares están incluidos entre los nueve del fondo del Príncipe (Legajo 7” C 1’ n0. 17).




Selección de aprobaciones, dedicatorias
e introducciones
En este documento se incluyen los textos más relevantes de algunas de las dedicatorias,
aprobaciones y censuras de las obras de Goldoni; mientras las dedicatorias aparecen siempre
en ejemplares impresos, las aprobaciones y censuras, que están por lo regular en los manus-
critos, incluyen la revisión de la autoridad religiosa (presbítero o vicario) del contenido mo-
tal del texto y a continuación la civil (corrector o licenciado) del ideológica, en representación
del Juez Protector de las Teatros.
Esta selección permite conocer las criterios que prevalecían entre los censores religiosos y
civiles de teatro entre los añas setenta y noventa en Madrid: emplea del lenguaje y del verso,
utilización de las distintas formas poéticas, refleja de los vicios y las costumbres, definición
de los géneros teatrales, principios de adaptación de abras extranjeras, ideas sobre el teatro
ilustrada y su público, etc.
Todas los textos corresponden a comedias y dramas con música que se escribieron o re-
presentaron en España. En cada caso hay una breve introducción en la que se indican los au-
tares o censores (cuando un nombre no se entiende o reconoce aparece como anónimo y en
el texto se indica con la palabra Firma). También se especifica el cuaderno, ejemplar y folios
en que aparece el texto reproducido; asimismo aparece, entre paréntesis, el número de la abra
en las listas, según el género: comedias o dramas can música. Al final del texto aparece, tam-
bién entre paréntesis, el fondo y la signatura de la obra escogida.
Como en el resto del trabajo se respeta la grafía del texto original, pera en cambio se mo-
derniza la puntuación y acentuación del mismo.
Documento 1
Aprobación manuscrita anónima, de Jasé Armendariz y Abelsa, Juan Eugenio Martínez
Mora, Pablo Fernández, Luján, Infante y Salaverri de 1764 en los ff. 61v-64v del ejemplar de
la zarzuela Los cazadores (E-X1):
Madrid, 3 de Noviembre de 1764. Firma.
Extiéndase la licencia para que se pueda representar. Firma.
Nos el Licenciada Don Joseph Armendariz y Abelsa, Presbítero Theniente Vicario de esta villa de Ma-
drid y si’ Partido, etc.
Damos Lizenzia para que se pueda representar la Comedia intitulada en las selbas sabe amor ten-
der sus Lazos Mejor, atento a que de nuestra arden a sido vista y reconocida y no contenga cosa al-
guna contra nuestra Santafr y buenas costumbres. Dada en Madrid a cinco de Noviembre de mil se-
tezientos sesenta y quatro. Licenciado Armendariz.
Par su mando. Jitan Eugenio Martínez Mora. De representan
Madrid, 5 de Noviembre de 1764. Pasea! Fiscal de Comedias y can su Censura traigase.
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Señor: Con la Licencia de Vuestra Señoría puede represen tarse esta especie de Comedia, dividida en das
Actos, pues nada substancial hallo que impida su execución, omitiendo tinos versos que van tachadas
en el Acto primera, salvo, etc. Madrid y Noviembre 7 de 1762. Presbítero Pablo Fernández.
24 de Noviembre de 1764. Execíflese con arreglo a las Censuras. Luján.
Salaverri.
Con arreglo a las Zensuras puede represen tarse esta Comedia. Madrid y Noviembre 24, 1764. Firma.
(BI-IM: Tea 189-5, 113~8*)
Documento 2
Aprobación manuscrita anónima, de Armendariz, José Armendariz y Abelsa, José de lJru-
flueta y Marmarillo, Olgadrez (?), Nicolás González Martínez y Manuel Sánchez Salvador de
1765 en las fi. 47v-49r del ejemplar de la zarzuela Pescar sin caña ni red es la gala del pescar
(F-XXIX.1):
Madrid, 14 de Octubre de 1765.
Extiéndase la licencia en la forma ordinaria. Firma.
Damos Lizenczia por lo que a nos toca para que se pueda representar en los Coliseos de esta Corte la
Zarzuela nueba entezedente en dos actas titulada pescar sin Caña ni Red es la Gala del Pescar, su
autor Don Ramón de la Cruz; mediante que de nuestra arden a sido vista y no con tiene cosa alguna
que se oponga a nuestra Santa Fe y buenas costumbres. Dada en Madrid a Catorce de Octubre de mil
setecientos sesenta y cinco. Lizenziado Armendariz.
Por su mando. Joseph de Uruñiteta y Marmarillo.
De representar.
Madrid, 14 de Octubre d 1765.
Para esta Zarzuela al Censor y para su examen y reconocimiento y con lo que digere traigase. Oríga-
drez U)
Madrid, 16 de Octubre de 1765.
Señor: Esta Zarzuela de las Pescadoras; p¡¡ede represen tarse, omitiéndose las voces que z’an tachadas y
sustituidas; porque lo demás que tiene en sí, viene a ser equívoco, con muchos sentidos, en que no ofen-
de la intención del Ingenio ni puede delinquir, porque la malicia lo tergiverse según su capricho. ‘¡¡¡es-
ira Señoría mandará lo que fuere de su agrado, pites este es mi parecer, salva etc. Nicolás González
Martínez.
Madrid, 17 de octubre de 1765.
Execútese observándose Las advertencias que se hacen en el Informe antecedenfe. Orígadrez 1?)
Señor Don Manuel Sánchez Salvador
Por remisión de la Sala he leído esta zarzuela y no se me ofrece reparo en su representación. Madrid y
Octubre 24 de 1765. Firma. (tachado)
(BHM: Tea 187-40, 127~5*)
536
Documento 3
Aprobación manuscrita anónima, de Jasé Antonio de Unen y Jasé Antonio Jiménez de
1767 en los ff. 24r-24v del ejemplar de la zarzuela Las villanos en la Corte (E-XLVIU.1):
Madrid y Junio23 de 1767. Extiéndase la licencia. Firma.
Nos el Doctor Don Joseph Antonio de Uñen, Presbítero, Dean de la Santa Iglesia de Solana y Vicario
de esta Villa y de su Partido, etc.
Par la presente y a lo que nos toca damos Licenzia para que se pueda representar y represente la Zarzuela
antecedente titulada: Las Villanos en la Corte. Su Autor Don Ramón de la Cruz; mediante que de mies-
tra orden ha sido vistay reconocida y no contiene cosa alguna que se oponga a nuestra Santa Fe y buenas
costumbres. Dada en Madrid a veinte y tres de Nueve mil setecientos sesenta y siete. Doctor Unen.
Par su mando. Joseph Antonia Xinzénez. De representar
(BHM: Tea 189-1, 133~4*)
Documento 4
Aprobación manuscrita de Francisca Artalejo y Alonso Pérez Delgado de 1767 en los fi.
27v-30r del tercer ejemplar (C) de la zarzuela El amor pastoril (EdIl):
Muy Señor mío, en cumplimiento de lo que Usted me manda, e leído con especial cuidado las das zar-
zuelas: la una ini presa, intitulada El Amar Pastoril, y la otra manuscrita, intitulada Las queseras;
y aunque una y otra en la substancia parezen y son una misma cosa, pero hallo que en la manuscrita
están corregidos y enmendados todos los defectos que an hallado las Censores eclesiásticos; y así puede
Usted dar licencia para que se represente la manuscrita, pues en ella no hallo cosa digna de reparo ni
de corrección, níás que la expresión que una corregida la primera oja vuelta con estas das señales XX
XX. Este es mi sentir, salvo meliori y Usted mande quanto sea de su agrado que le serviré con todo
afecto, con... U). De Este de San Phelipe el Real y Junio 25 de 1767. De Vuestro afecto sincero y <7).
Señor Francisco Artalejo.
Señor Don Alonso Pérez Delgado.
Junio de 1767.
Execíi tese esta Zarzuela, según este mano-escrito, mediante haverle reconocido y aprobadoel Reveren-
dísimo Presbítero fraile Francisco Artalejo de la arden de San Agustín y Predicador de Su Majestad,
como consta de papel sitio de esta fecha, que acompaña a este mano escrito. Delgado.
(B1-IM: Tea 187-39, 56~7*)
Documento 5
Aprobaciones de Ceballos, Francisco Javier Ruiz, Gaspar González, José Antonio Anona
y Murga, Sebastián Puerta Polanco y Olivares de 1777 en los fi. 28v-29v del primer ejemplar
(A) de los sainetes Das piezas de un pensamiento y Un criado ser das a un tiempo (E-XLVII.l):
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Estos dos Saynetes pueden pasar; salvo meliari judicio. Maestro Zeballos
Nos el Lizenciado en Don Francisco Javier Ruiz, Ynqídsidor Orden y vicario de esta villa de Madrid
y su Partido, etc.
Por la presente y lo que a Nos toca Damos lizencia para que los das saynettes antezedentes titulados
das un criado ser das a un tiempo, se puedan representar en los Coliseos de esta Corte atenta que
de mía arden a sido vista una y otra parte de las das que Contiene, y no encontrarse en ello cosa optíes-
ta a nuestra santa fe y buenas costumbres y dada en Madrid a tres de Dizieníbre de mil settecientos
settenta y siete, Lizenciado Ruiz
Por mandato Gaspar González. Representar.
Madrid, 3 de Diciembre de 1777
Pase al Eminentísimo Padre Fraile Sebastián Puerta Polanco para si, examen y a los Señores Comisa-
nos y ebaquado se traiga. Armona
He leído los Sainetes, intitulados un criado ser das a un tiempo, se puede conzeder la lizenzia para
que se representen, asilo siento Madrid y Diziembre .3 del 1777. Fraile Sebastián Puerta Palancas
Ontitiéndose todo lo testado y sin permitir salgan a representarse el negro y negra, no se rite ofrece re-
parar que exponer. Olivares
(BHM: Tea 154-3)
Documento 6
Aprobación manuscrita de Tomás Antonio Fuertes, Juan Miz (?) de Duarte, José Antonio
Armona y Murga y José Puerta Polanco, y la desaprobación de Antonio Benita de Cariga’ de
1778 en los ff. 20r-21v del tercer cuaderno del segundo ejemplar (B) de la comedia La viuda
sutil (E-CIII.1):
Nos el Lizenciado Don Thomás Antonio Fuertes Presbítero Theniente Vicario de esta villa de Madrid
y su Partida, etc. Por la presente y lo que a nos toca damos licencia para que en los Theatros públicos
de esta Corte, se pueda representary represéntese la Comedia intitulada La Viuda Sutil, respecto que
de nosotros de; a sido vista y reconocida y no parece que contienecosa que se oponga a nuestra religión
y buenas costumbres. Madrid y Jullio nueve de mill setiecientos settenta y ocho. Lizenciado Santos.
Por su mando Jitan Miz <?) de Duarte. De representar
Madrid, 9 de Julio de 1778. Pase al Real Padre Fraile Joseph Puerta Polanco, y a los Señores Corregi-
dores para su exaníen; y evaquado se trahíga. Armona
De orden del Señor Corregidor de esta villa he leído la Comedia que antecede intitulada, La Viuda Su-
til y soy de sentir no ai Cosa en ella que pueda impedir su Representación, la Victoria de Madrid y Jtí-
llio 9 de 78. Josef Puerta Polanco.
Madrid, 11 de Julio de 1778. Benerando las Censuras Precedentes Nos tan te, Considerando el encargo
que sobre este particular nos Manda Su Magestad a los Comisarios de Comedias, en si, Real Resol u-
ción de seis de Fevrero de mil setecientos cincuenta y Ocho, y trae en Disfrazado el Título, pites esta
Pieza esta Conocida por el de las Quatro Naciones; no traen firma de quien sea su Autor o Traduc-
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Lar, no me conformo en que se ejecute; y se previene al Autor de la Compañía que en adelante reníita
las piezas nuevas a la menos con quatro días de tiempo para poderlas reconocer con la Reflexión que
piden, pues de lo contrario no se despacharán. Antonio Benito de Cariga.
(El-fM: Tea 90-1>
Documento 7
Aprobación manuscrita de Matías Cesáreo Caño’, Thómas Antonia Fuertes, Zagarro y Va-
zas, Sebastián Puerta Polanco, José Antonio Armona y Murga, Antonio Benito de Cariga y Pi-
neda de 1780 en las fi. 12v-14v del quinto cuaderna del segundo ejemplar (B) de La bella gua-
yanesa (E-XIII.1):
Cumpliendo can el Decreto del Señor Lizenciado Don Alonso Camacho, Abogado de los Reales Conse-
jos, Vicario de esta Villa de Madrid y su Partido he registrado la comedia intitulada, La bella guaya-
nesa, en cinco actos -traducción del Italiano-, puesta en metro español por Dan Manuel Ferniín de La-
viana, avienda también cotejándola con el original Italiano, ciño autor es el Señor Carlos Goldoní, Abo-
gada Veneciano célebre Poeta y esta piensa se halla comprehendida en el tomo Séptimo de su Nuevo
Teatro Cómico, impresa en Bolonia el año 1762 y si en su original, ni en esta traducción puesta en
Metro Español he advertida cosa alguna que impida la licencia para síu egecución. Así lo siento, salvo
níeliari, en mi estudio de Madrid a 7 de agosto de 1780. Mathías Cesáreo Caño.
Nos el Lizenciado Don Thomás Antonio Fuertes, Presbítero visitador ecc. de los Partidas de Alcalá
Guadalaxara y sus Agregados, Theniente vicario de esta Villa de Madrid y su Partido.
Por la Presente y loque a Nos toca damos Lizencia para que la Comedia antecedente titulada la Vella
Guayanesa se pueda representar en los Theatras públicos de esta Villa mediante a que haviendo reco-
nacido de este orden no contiene cosa que se oponga a Nuestra Santa Fe Cristiana y buenas costurn-
bres: Madrid y Agosto, siete de mil setesientos y ochenta. Licenziado Fuertes.
De su mando. Zagarra y Vazas (7).
De representar.
Madrid, 7 de Agosto de 1780.
Pase al Reverendo Padre Fraile Sebastián Puerta Polanco y a las Señores Correctores para su examen,
y evaquado, se trahiga. Armona.
He leída la Comedia adjunta, dividida en CincoActos, Intitulada La vella Guayanesa, traducida del
Ytaliano al español y se puede condecer la Licencia para que se represente. Así lo siento; salvo níejor
Parecer. Madrid y Agosto 8 de 1780.fraile Sebastián Puerta Polanco.
Madrid, 2 de Agosto de 1780.
Me conformo con las Censuras antecedentes. Cariga
No hallo encombeniente en que se represente esta Comedia. Madrid, SUc Agosto de 1780. Pineda
Madrid, 22 de Agosto de 1780.




Aprobaciones de Matías Cesáreo Caño, Alonso Camacho, Pedro Landeras y Velasco, Jasé
Antonio de Armana y Murga, Antonia Benito Cariga y Pineda de 1780 en los ff. 27v-29v del
cuaderno del segundo ejemplar (B) de la comedia La pasadafeliz (E-LXXXVIJ.1):
Cumpliendo con el Decreto del Señor Lizenciado Don Alonso Camacho, Abogado de los Reales Canse-
¡os, Vicaria de esta Villa de Madrid y su Partido, etc. he registrado una Comedia intitulada La Posa-
da Feliz y desde luego se deja ver en ella que necesita de toda la corrección que va notada en los pasa-
ges enteros, y algunos versos sueltas que se lían tachado, y que sólo de este modo puede permitirse. Así
lo siento, salvo meliori, en mi estudio de Madrid, a 15 de Septiembre de 1780. Mathías Cesáreo Caño
Nos el Lizenciado don Alonso Camacho, Presbítero Ynquizidor ordinario y vicario de esta Villa de Ma-
drid y su Partido, etc.
Danías Lizencia para que la comedia antecedente intitulada la Fosada feliz, se pueda representar en
los coliseos de esta villa, mediante que haviéndose visto y reconocido de Nuestra arden no contiene al
parecer cosa que se oponga a Nuestra Santa fe y vuenas costumbres; debiéndose guardar la que se es-
presa en la zensura antecedente;fecha en Madrid a diez y ocho de septiembre de mil setezientos y ochen-
ta. Lizenciado Camacho
Por suman. Pedro Landeras y Velasco
ElAutor de esta Pieza dramática, la ha corregido según lo prevenidapor míen la Censura, y dispues-
to por el Señor Vicario, Etc., y así no hallo motivo que estorbe su paso. Así lo sienta de Madrid, a 18
de Septiembre de 1780. Mathías Cesáreo Caño
Madrid, 18 de Septiembre de 1780. Pase al Reverendo Padre Fray Sebastián Puerta Polanco, y a los
Señores Comisarios para su examen; y evaquado se trahíga. Armona
He leído la Comedia adjunta titulada la Posada feliz, y dividida en dos actos, y no haciendo vso de los
mucho que va raiado, así por el Autor, según la Censura, que antecede, como el mismo Censurante, y
también por mi se podrá permitir su representación, pera siempre convendrá guie para presentar seme-
jantes Piezas a el examen y Aprobación se pusiesen en limpio y no tan llenas de enmiendas por los mis-
mas Autores, lo que es expuesto a que después de aprobadas se pongan algunas otras contra la vol un-
tad de los mismos Aprobrantes. Asilo siento, salvo mejor parecer. Madrid, y Septiembre 22 de 1780.
Fraile Sebastián Puerta Polanco
Madrid, 22 de Septiembre de 1780. Me conformo con las Censuras antecedentes. Cariga
No hallo incombeniente en que se represente esta Comedia. Madrid, 24 de Septiembre de 1780. Pineda
Madrid, 24 de Setiembre del 80. Apruévase y represéntese. Armona
(BHM: Tea 57-12)
Documento 9
Aprobación manuscrita de Ceballos, Pedro Asenjo, Ángel Celedonio Prieto de la Rosa, Jo-
sé Conde, Sebastián Puerta Polanco, Cariga, Pineda y José Antonio Armona y Murga de 1781
en los fi. lr-3v en el ejemplar de la comedia La incógnita (E-LXVII.1):
540
Señor: He leído atentamente de orden de Vuestra Señoría la comedia intitulada La incógnita i me pa-
rece que omitiendo los versos que van borrados en las páginas 13, 17 i 18 queda en estado de poderse
representar sin inconveniente, salvo meliori judicio. Madrid iJulio 29 de 1787. Maestro Zeballos
Pedro Asenjo.
Nos el Lizenciado don Ángel Zeledanio Prieto de la Rosa, Presbítero Theniente Vicario de esta Villa de
Madrid y su Partido, etc.
Por la presente y lo que a nos toca damos Licencia para que la Comedia anteriormente intitulada la In-
cógnita se pueda representary represén tese en los theatros de esta Villa, bajo las Correcciones que men-
ciona la Censuro anterior atento que de nuestra opinión han de evitar y no parece Contiene cosa «1gw-
na que se oponga a nuestra Santa fee cathólica y buenas Costumbres. Madrid y Julia treinta y uno de
mil setecientos ochenta y uno. Lizenciado Prieto
Por su manda. Joseph Conde.
De representar
Madrid, 31 de Julio de 1781.
Pase al real Presbítero Fraile Sebastián Puerta Polanco para su examen y a los Cavalleros Comisarios
y ebaquado se trahiga. Armona
He leído la Comedia que antecede, titulada La incógnitay supuestas las Correcciones que se notan en
la Censura antecedente para que de conceder la Licencia para que se represente asilo sienta, salvo me-
jor parecer. Madrid, 1 Agosto de 1781.fraile Sebastián Puerta Polanco
Madrid, 3 de Agosto de 1781.
Me conformo con las Censuras antezedentes. Conga
No encuentro reparo en que se represente esta Comedia. Madrid, 4 de Agosto de 1781. Pineda
Madrid, 5 de Agosto de 1787.
Apruévase y Represéntese. Armona
(BHM: Tea 119-7 / 191~3*)
Documento 10
Dedicatoria de Luis Antonio Jasé Moncin de 1786 en los fi. lr-4r en el ejemplar de la co-
media La criada más sagaz (E-XXXVII.2):
Al Señor Don Antonio María Quijada, Gutiérrez de Haro, Salazar, Girón, Boca-negra, y Venavides, Se-
ñores de la Villa del Arrayal, de Nalde-orros, [y de Paradinos], Regidor perpetuo de la [Muy Noble Muy
Leal) Ymperial [y coronada) Villa de Madrid... Me es preciso dedicarle esta comedia, que en prosa escri-
bió el célebre Galdoni, porciiya causa estaban nuestros teatros careciendo de una pieza escrita con acier-
to, como lo están todas las suyas,y el Público provado de una obra que pudiera divertirle, por lo que me
líe tomado el trabajo de ponerla en verso, acomodando algunos pasages al carácter nuestro, ¡¡sos y cos-
tumbres, que si ahora no son d(ferentes en Ytalia lo serían sin duda, quando Goldoni la escrivió; pites
no pueda creer en este acreditado Yngenio se excediese en la impropiedad, y violentase a la naturaleza:
bien pudieron muchos haverla versificado con más acierto que yo, y esto me ha tenido suspenso larga
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tiempo, pero viendo que ninguno lo ha hecho hasta ahora, atropellado por las dificultades de un empeño
superiora mi ninguna instrucción, y escasa flitencia, me he resuelto a una empresa que se pudiera gra-
duar de temeridad, sino la disculpase la buena intención de que no carezcan nuestros teatros de esta abra,
que a mime ha parecido, llena de mérito, así porque no lefalta alguna buena moral canto por la gracia
con que ridiculiza el vicio enbolviendo en su jocosidad alguna porción de delicada ciencia.
La elección no pudo ser más acertada para mi empeño.




Aprobación manuscrita anónima, de Cayetano de la Peña y Granda, Elígio del Campo, Ja-
sé Antonio Ay-mona y Murga, Angel de Pablo Puerta Polanco y Santas DíezGonzález de 1787
en los fi. 24r-25v del segunda cuaderno del ejemplar de la zarzuela La incógnita (E-XXVHI.1):
Madrid y Agosto 13 de 787. Omitiendo lo rayado dese la Licencio.
Nos el Doctor Don Cayetano de lo Peña y Gronda Ynquisidor ordinario y vicario de esta villa de Ma-
drid y su Partido, etc.
danzas Lizencia para que la Comedia Zarzuela, intitulada La incógnita, se pueda representar y cantar
en los coliseos de esta Corte, omitiéndose los versos rayadas, mediante que haviendo sido reconocida no
aparece otra cosa que se oponga a nuestro Santa fe Católica y buenas costumbres. Madrid y Agosto Ca-
torce de mil setecientos ochenta y siete. Doctor Peña
Por su mando. Elígio del Campo. De representar
Madrid, 15 de Agosto de 1787. Pasea! Real Padre Fraile Ángel de Pablo Puerta Polanco para su exa-
mcii y evacuado tráigase. Armona
1-le leído con cuidado la Zarzuela antecedente, titulada la Incógnita, y no haciendo uso de lo borrado
y raiado, podrá executarse. La Victoria de Madrid, y Agosto 15 de 1787.fraile Ángel de Pablo Puerta
Polanco
Vista la antecedente Zarzuela la Incógnita, se puede permitir su representación. Madrid, Casa de los
Estudios, y Agosto 18 de 1787. Santos Díez González
(BHM: Tea 188-6)
Documento 12
Aprobación manuscrita de Santos Díez González de 1787 en los ff. 29r-31r del tercer cua-
derno del tercer ejemplar (C) de la comedia La criada más sagaz (E-XXXVII.1):
He visto la Comedia: La criada más sagaz, y es verdaderamente Comedia, si atendemos a su estilo
popular, imitación de uno acción vulgar, y privada, y éxito o catastrophe feliz, que son las cir-
cunstancias que en parte pide Aristóteles en esta especie de Dramma (atendiendo por feliz, lo que es
alegre). Aunque la trama no es toda ella virasímil (como es fácil verlo), con todo eso tiene algunas Fe-
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ripecias, o lances bastante regulares, y según los requiere lo comedia que es el que no muevan los áni-
mas con vehemencia; bien que algunas veces, si no hai esto vehemente conmoción, es por defecto del
Poeta, que no ha puesto esto conmoción confonne a lo que se esperaba de las fuertes pasiones, que su-
pone en las personas, que a todo lance quieren conseguir sus designios en catarsis: y debió o no supo-
nerlas tan enamoradas, o en esa suposición, representarlas más sensibles, y perturbadas en las Peri-
pecias, o lances adversos. Los Episodios del Jugador de lotería, del Crítico ridícula y de doña Ysa-
bela, son (como se requiere) breves, acomodados, y dependiente en cierto modo de la acción principal.
Los anagnórisis o reconocimientos, no son miii regulares y parecen buscados porel Poeta, y no na-
cidos naturalmente de la misma acción principal. En quanto a las costumbres, es cierto, que no cum-
píe el Poeta, como debe, pues aunque Aristóteles dice que puede ser algo libres, jocosas y saladas, con
todo eso manda que no sean obscenas; y conforme a este Precepto dice Horacio Ad Pisones3.
At nostri proavi Plautinos et numenas, et
Laudavere sales, nimium patienter utrumque,
Ne dicam stulte miratí; si modo ego, et uos
Scimus inurbanum lepido seponere dicto
Y asi no deben representarse las versos justamente rayados, y tachadas pos los Censores que me prece-
den; y aún con toda eso no se hallan caracterizadas las costumbres de manera que se haga aborrecible
el vicio, y amable la virtud; pues no hai contraste de acciones honestas y malas, sino que todas ellas
van por un mismo camino, y no se ve una Persona que siga una virtud a lo menos común y vulgar No
obstante estos y otros defectos que amito por no ser prolixo, sai de parecer (salvo meliari) que se con-
ceda la licencia para represeutarse, menos lo rayado; que es justo no desanimar los ingenios, antes bien
es menesterfomentarlos: y más que los mismos yerros suelen ser causa <si se notan de buena fe) para
no caer en otros iguales, después de advertidos. Cosa de los Reales Estudios de Madrid, y Agosto 29 de
1787. Dan Santos Díez González
Apruébese y represén tese no haciendo uso alguno de los versos rayados y tachados. Sáquese copia de
esta censura, y entréguese alAutor de mi compañía para su inteligencia.
(BHM: Tea 99-3)
Documento 13
Aprobación manuscrita de Cayetano de la Peña y Granda, Pedro Asenjo, José Antonio de
Armana y Murga, anónima y Santos Díez González de 1787 en los ff. 117-120 del segundo
ejemplar (B) de la comedia El viejo impertinente (E-Chi):
Madrid y Agosto 23 de 787. Omitiendo lo rayado dese la Licencía.
Nos el doctor Don Cayetana de lo Peña y Granda, Inquisidor ordinario y vicario de esta Villa de Ma-
drid y su Partido, etc.
Por la presente por lo que a nos toca. Damos Licencia para que en los teatros Públicos de esta corte; se
pueda representar la Comedia anteriormente intitulada los Biejos Impertinentes, omitiendo los ver-
sos que ban rayados, mediante haber sido vistos y reconocidos, y no pasase tener otra cosa que se opon-
go a nuestra vista Santa Fe Católica, y buenas costumbres. Madrid, veinte y cinco de Agosto de mil
setecientos ochenta y siete. Doctor Peña
Por mando. De Representar Pedro Asenjo
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Madrid, 26 de Agosto de 1787. Pase el Real Padre Fraile Angel De Pablo Puerta Polanco, y al correc-
tor don Ygnacio López de Ayala para su examen y ebacuada se debuelba. Armona
He leído con cuidado la comedia antecedenteen tres Jornadas titulada Los Viejos impertinentes y no
habiendo uso de los raiado podrá representarse. La victoria villa de Madrid a 27 de Agosto de 1787.
He visto la Comedia Los Viejos impertinentes, tít ¿¿lo que no es tan correspondiente a su objeto, ca-
mo el de Los Viejas avaros, porque la avaricia es el vicio especial, que se intenta ridiculizar en ella.
Las impertinencias y extravagancias del viejo don Silvestre, y las del viejo Bernardo son efecto de la
pasión avara que los domina. La indiferencia e inacción de Valentín, y su excesiva pusilanimidad re-
presentan las felices resultas de la mala educación de un Padre, cuia sórdida avaricia le hace preferir
qualquier vil interés a la decencia, decoro, y demás virt¡¿des civiles y morales. La actividad de doña
Cathalina, la honestidad de su hija Juanita, prudencia, generosidad y nobleza de don Félix se ven ex-
presadas con naturalidad y viveza, y no hay Persona en toda la comedia, cuio carácter no sea mui pro-
pio, y esté bien sostenido conforme a lo que dice Horacio (ad Pisones) Servetur ad imum qualis ab
incepto coeperit, et sibi constet. La trama tiene bastante regularidad. El estilo es familiar, y como
corresponde a toda Comedia; Nisi quod pede certa difert sermoni sermo menus, cavia dice Hora-
cia, hablando de estos Drammas. En lais] páginals] 30 y 41 haiunos defectillos que dexo allí anotados,
los quales parecen heredados de los Poetas del siglo pasado, sin que acierten a ¡techarías de silos Poe-
tas Modernos Españoles. Alguna tal qual palabra menos decente se ha tachado a corregido por los Cen-
sores que me preceden. En cuia suposición, y hallándose triunfante la virtud en la solución, o catás-
trophe, soi de parecer que merece la licencia para representarse, salvo otro mejor dictamen. Casa de los
Reales Estudias de Madrid, y Agosto30 del 1787. Don santos Díez González
Madrid, j0de Septiembre de 1787. Apruébese y represéntese con arreglo a las anteriores Censuras y
dese una copia de esta censura al Poeta. Arriana
~BHM:Tea 11-11)
Documento 14
Aprobación manuscrita anónima, de Cayetano de la Peña y Granda, Pedro Asenjo, Jasé
Antonio Armona y Murga, José Puerta Polanco y Santos Díez González de 1788 en los ff. 12r-
13v del tercer cuaderna del cuarto ejemplar (D) de la comedia Las cuatro naciones o Viuda su-
ti! (E-XXXIXI):
Madrid, y Abril 18 de 1788.
Vista; dese la licencia para la representación de esta Comedia a ¿<2 •lc lo rayado. Firma.
Nos, el Doctor Don Cayetano de la Peña y Granda, Presbítero Yuq¡íisidor Ordinario y Vicario en es-
ta Villa de Madrid y su Partido, etc.
Por el presente, y lo q¡¡e a nos toca, damos lizencia para que la Comedia antecedente, titulada las
quatro Naciones o Viuda sutil, se p¡¿eda representar en los theatras públicos en esta Corte, omitiendo
lo raiado, mediante a que ¡¿«viéndose reconocido no contiene cosa que se oponga a Nuestra Santa e
Cathólica y buenas costumbres. Madrid, y Abril Diez y ocho de mil setecientos ochenta y ocho. Doctor
Peña
Por su mando. Pedro Asenjo
Madrid, 19 de Abril de 1788.
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Pase al Reverenado Fraile Ángel de Pablo Puerta Polanco y al Corrector, Don Yg-nacio López de Aya-
la para su examen, y evacuada se traiga. Armona
De arden del Señor Corregidor de Esta Villa, y por indisposición del Reverendo Padre fraileÁngel de
Pabloy Puerta, he leído la Comedia que antezede, compitesta de tres actos e intitulada Las quatro Na-
ciones o Viuda Sutil y soy de parecer se puede dar la lizencia para que se represente, la Victoria de
Madrid y Abril! 20 de 1788. fraile José Puerta Polanco
He visto esta Comedia con cuidado y aunq¿¿e el estilo de esta clase de composiciones debe ser familiar
y sencillo, sin faltar por eso a la cultura del lenguaje y propiedad (lo que verdaderamente se halla en
esta Comedia); con toda eso es una novedad contra las costumbres generalmente revivida, el escrivir en
prosa seníejantes piezas; lo cual podrá tolerarse sólo ¿ma, ni otra vez, por no despojar a la Poesía Dra-
mática de sus antiguos y hermosos adornos. Por lo que toca a la Fábula o Forma de esta pieza, me pa-
rece una Sátyra bien seguida en que se ridiculizan los vicios o defectos dominantes de Portugueses, in-
gleses,franceses, italianos, cuias caracteres se pintan de modo que puedan excitar la risa de los Espec-
tadores, que es el fin de la Sátyra; y por esta razón no es de extrañar q¡¿e el ingenio los retratase exce-
s2vamente recargados y con colores ridículos para corregirlos con la burla y risa de los Espectadores.
La Viuda es ingeniosa y de un carácter noble en sus costumbres; y así me parece merecedora esta Pie-
za de la licencia para que se represente. Casa de las Reales Estudios de Madrid, y Abril 22 del 1788.
Don Santos Diez González
Madrid, 23 de Abril de 1788.
Apruábese y represéntese, mediante el examen q¿me ha precedido. Armona
(BHM: Tea 97-8)
Aprobación manuscrita de Avelí (?) de 1826 en el 1. 16r del tercer cuaderno del ejemplar
(B) de la comedia Las cita tro naciones o Viuda sutil (E-XXXIX.1):
No hallo reparo en que se permita representar la antecedente comedia, cuya aprobación he rubricada y
se titula Las cuatro naciones o La viuda sutil. Madrid, 7 de Marzo de 1826. Ave!!
(EHM: Tea 97-8)
Documento 15
Aprobación manuscrita anónima, de Cayetano de la Peña y Granda, Pedro Landenar y Velas-
ca, José Antonio de Armona y Murga, José Puerta Palanca y Santos DiezGonzález de 1788 en los
fi. 8v-uy del quinto cuaderno del segunda ejemplar (3) de la comedia La esposa persiana (E-LVI.1):
Madrid y Abril21 de 1788. Omitiendo lo rayado deja la Licencia. Firma.
Nos el Doctor Don Cayetano de la Peña y Granda, Inquisidor ordinario y Vicario de esta Villa de Ma-
drid y su Partido:
Damos Licencia por lo que nos toca para que la comedia antecedente comprendida en cinco Actas, in-
titulada la Esposa Persiana, omitiendo lo que lleva rayado, se pueda representar en los coliseos pú-
blicos de esta villa, mediante bayer sido registrada de nuestra orden, y no contener cosa que se oponga
a nuestra santa fe y buenas costumbres. Madrid, veinte y uno de Abril de mil setecientos ochenta y
ocho. Doctor Peña
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Por mando. Pedro Landenar y Velasco
Madrid, 22 de Abril de 1788. Pase al Real Padre Fraile Ángel de Pablo Puerta Palanca ya! Corrector
don Ygnacio López de Ayala para su examen y evacuado se traiga. Armona
De arden del Señor Corregidor de esta Villa, y por enfermedad del RealfraileÁngel de Pablo y Puerta
Revisor, he leído la Comedia que antecede compuesta de Zinco Actas y intitulada La esposa Persia-
na y suputesta las enmendaciones que ya trae, ecluus, soy de sentir no haver inconveniente en qu¿e se re-
presente, la Victoria de Madrid y Abril23 de 7788. Josef Puerta Polanco
He visto con cuidado la presente Pieza intitulada la Esposa Persiana y es la primera que de las que
llaman de Caudal, ha venido a mi censura. En el Memorial literaria del mes de Julio de 1786, pági-
na 394. Tania 8, se hizo urna breve crítica y extracto de ella, y por tanto no me detendré yo en repetir-
la4. Y así diré brevemente que esta Pieza está corregida en los errores torpísimos de qute justamente le
notaran los Memorialistas; bien que la corrección no está hecha tal parece por la mejor mano, por cuia
razón he rayado lo que se ve en la Escena 5 del Acto 1 y en la Escena 1 del Acto segundo; por no ha-
cer ya al caso, y es mui impropio, respecto de haberse quitado todo lo que notaron los Memorialistas,
con lo qual tiene relación lo que yo he rayado. En la Escena 7,o penúltima del Acta tercero, hallé ra-
yado con razón un gran trazo de una Dira en boca de Hircana’; pero siendo !a Catástrofe y uno de los
pasages más patéticos y de más interés, me pareció que en esté debía caber moderación y no una total
reprobación. Ya saben los versados en el Arte Poética qute la naturaleza de las Diras pide que en ellas
se exprese lo que inspira el jhror, como son imprecaciones, quexas, afrentas, despechos, por quanto és-
tas cosas son efectode una Pasión vehementíssima, de que se halla enteramente poseída la persona que
las dice, sin reflexionar lo que dice, en prueva de la cegu¿edad. Famosa exemplo de este adorno poéti-
ca tenemos en Virgilio, que en boca de Dido abandonada pone una vehemente Dira. Es cierto que las
Diras son impías, y mui impropias en boca de un Christiano pero en boca de una Mahometana Zelo-
sa y desesperada no desdicen; y así líe moderado la Dira de Hircana con los versos añadidos con esta
señal * y con ellos se podrán también recitar los que se siguten, conforme lo dexo prevenido en una No-
ta al margen, en la que también van los versos que yo he sustituido sin/altar a la esencia y naturale-
za de la DirÉ. El Poeta (según parece) no quiso mostrar en esta Pieza la conf¡¡sión y desórdenes que
resultan contra la Sociedad nupcial del uso de la Poligamia, pero a mi ver lo hubiera lograda me-
jor, representándonos a Tanar convencida a favor de la simplicidad conyugal, mediante ciertas raza-
i¡es eficaces que pudo poner en boca de Hircana, haciendo que esta Actrizfl¡ese la Heroína, pues de
este moda sería la acción ilustre y par consiguiente digna de la Tragedia. Porfin no ¡¡alío incon ve-
niente en que Vu¿estra Señoría conceda la licencia para qute salga al theatra, según va corregida y aña-
dida. Casa de los Estudios de Madrid, y Abril de 1788. Don Santos Díez González
Madrid, 28 de Abril de 1788. Represéntese en los términos que se halla corregida y añadida, y tener el exa-
men precedente, cuidando el Apuintador de que no se alíen en las copias la corrección de su ¿¿so. Armana
(BHM: Tea 110-7)
Documento 16
Aprobación manuscrita de Lorenzo Igual de Soria, Diego Alonso Muñoz, Morales, Pedro
Puerta Polanco y Pedro Centeno de 1792 en los ff. 22v-25r del segundo cuaderno del primer
ejemplar (A) de la comedia El indolente o El poltrón (E-LXVIII.1):
Nos el Doctor Don Lorenzo Ygu¿al de Soria, Ynqu¿isidor Ordinario y vicario de Madrid y su Partido, etc.
Damos Lizenciaparlo que a nos toca para que la comedia intitulada el Poltrón o el Yndolente se poe-
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da representar en los theatrospúblicos de esta corte, mediante que habiendo sido por nos reconocida, iio
contiene cosa que se oponga a nuestrafe cathólica y buenas costumbres. Dada en Madrid a dose de J¡¡-
ha de mil setecientas noventa y das. Doctor Ygual.
Por su mando. Diego Alonso Muñoz
De representar
Madrid, 12 de Julio de 1792.
Pase al Reverenda Padre fraile Joseph Puerta Polanco y en ausencia del corrector Don Santas Díez
González al Reverendo Padre Fraile Pedro Centeno para su examen y evaquado traigase. Morales
En vista del decreto que antecede del Señor Corregidor de esta villa, he leído la presente Comedia, com-
puesta en das solos Actos y tituilada El Poltrón o el Yndolente, y no he ¡zallado en ella cosa que pite-
da ser óbice para que se permita su representación; así lo siento en éste de la victoria de Madrid y Ju¿-
lhio 16 de 1792. José Puerta Polanco
De arden del Señor Juez Protector de Teatros, etc. he examinado la Comedia en das Actos intitulada El
Poltrón o el Indolente, y carece de todo aquel enlaze y enredo que necesita una Comedia, es una fá-
bula bastante reguilar, tiene algunos episodios oportunos, naturalidad en la expresión y es corriente su
lenguaje. Sin embargo, el carácter del Poltrón está bastante recargado, de manera qute toca en envírus,-
mil. El Tutor de Pepita, Don Justo, se interesa con razón paría buena crianza de su Pupila, pero almis-
ma tiempo tiene un hijo jugador y mui calavera y no le corrige como es debida, aunque sabe todos sus
excesos. La Madre de Pepita es algo más que lo que llaman Coqueta los Franceses, y así está canto la
Criada, que una y otra conspiración a seducir la inocencia de Pepita, no tienen después el castigo que
debieran, quedando casi impune un vicio tan detestable, putes, el ridícuilo de esta Pieza recae sólo sobre
el Indolente, que en realidad no es la principal causa del engaño de la ¡tija, sino la Madre, el Calavera
y la Criada. No obstante, me parece se puede permitir su representación, atenida la escasez de compo-
szciones arregladas; y si el tiempo lo permitiese, sería muy fácilal Ingenio retocar esta Comedia de suer-
te que diese gusto aun al espectador inteligente. Asilo siento en este de San Felipe el real de Madrid,
Julio 19 de 1792. Fraile Pedro Centeno
Madrid, 23 de Julio de 1792.
Este Pieza buelba a suAutor para que la retoque, si el tiempo lo permite, y hecho, represéntese. Morales
(BHM: Tea 3S-4, 92~7*)
Documento 17
Aprobación manuscrita de Lorenzo Ygual y Soria, Pedro Asenjo, Morales, José Puerta Po-
lanco y Pedro Centeno de 1792 en los fi. 26v-28r del primer ejemplar (A) de la comedia El/e-
lix encuentro (E-LVII.1):
Nos, el Doctor Don Lorenzo Ygual y Soria, Ynq¡¿isidor ordinario y Vicario de esta Villa de Madrid, ¡
su Partido. Por el presente y la que a nos toca damos hizencia para que la Comedia antecedente, tit¡¡la-
da el Feliz encuentro, se pueda representar en los theatros públicos e esta Corte, mediante a que ha-
biéndose reconocido, no contiene cosa que se oponga a Nuestra Santa fe Cathólica y buienas costun¡-
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bres. Madrid y Julio treinta de mil setecientos noventa y Das. Doctor Ygual
Pos su mando. Pedro Asenjo
Madrid, 31 de Julia de 1792.
Pase al Reverendo Padre Fraile Joséph Puerta Polanco, ya! Reverendo Padre Fraile Pedro Centeno pa-
ra su examen y evaquzado, trahígase. Morales
En vista del Anterior decreto del Señor Corregidor de esta Villa, he leído la Comedia que Antezede en
un acto, tituiladael Feliz enquentro y no he hallado en ella cosa que pueda ser Ympedinzento para que
se perrn ita su¿ representación, asilo siento en éste de la Victoria de Madrid a 5 de Agosto de 1792.frai-
le Josef Puerta Polanco
De arden del Señor Juez Protector de Teatro, etc. he examinado la Comedia en un Acto intitulada El
feliz encuentra, traducida del Italiana del Doctor Goldoni, y halla qute está bastante arreglada a las
leyes Dramáticas; que su acción es una, sencilla, y verisímil, red ucida a una feliz anagnórisis o reco-
nacimiento, y aunque carece de toda aquella intriga y enredo que debería tener si se debiese extender a
tres Actos, no por eso deja de interesar lafábutía por sus breves, y oportunos episodios, por lo bien sos-
tenido de los caracteres, y por la buiena y honesta doctrina que contiene sobre la elección del estado del
Matrimonio. Par lo que me parece se puede representar sin el menor inconveniente. Asilo siento en és-
te de San Felipe el Real de Madrid, y agosto 7 del 1792. Fraile Pedro Centeno
Madrid, 8 de Agosto de 92.
Apn¡évase y represén tese. Morales
(BHM: Tea 31-6 ¡ 191~2*)
Documento 18
Aprobación manuscrita de Lorenzo Ygual de Soria, Diego Alonso Nin, Morales, José Puer-
ta Polanco, Santos Díez González, Francisca Ramiro y Arcayo, Jasé Amoleso de Ybarra, Fran-
cisco Cavaller Muñoz y León de la Cámara Cano de 1792 en los fi. 18v-22v del tercer cuader-
no del primer ejemplar (A) de la comedia La butena criada (E-XVIII1):
Nos el Doctor Don Lorenzo Ygual de Soria Ynquisidor ordinario y Vicario de esta Villa de Madrid ¿¡
su Partida, etc.
Damos lizencia por lo que a nos toca para que la comedia nuteba intit ¡¡lada la Buena criada, en tres
actos, se puteda representar en los Theatros públicos de esta Corte, mediante de haviendo sido de mies-
tra orden reconocida no contiene cosas que se oponga a nutestra Santafe Católica y buenas costurnubres.
Dada en Madrid a diez y seis de Noviembre de mil setecientos noventa y das. Doctor Ygual
Por mando. Diego Alonso Nin. De representar Madrid, 116 de Noviembre de 1792.
Pase al Real Padre Fraile Joseph Puerta Polanco, ya! Corrector don Santos Díez González para su ec-
samen y evaquado trahígase. Morales
Cumpliendo con el Anterior decreto del Señor Corregidor de cita Villa he leído la Comedia que anteze-
de compuesta de tres actos y titulada la Buena Criada y soy de sentir se puede permitir sur represen-
tación, la Victoria de Madrid y Noviembre18 de 1792. Josef Puerta Polanco
De arden del Señor Juez protector de Theatros, etc. he exanuinado la adjunta Comedia, intitulada:
La buena criada y a la vista de ella, y de algunas otras que se le parecen en regularidad y cierta exac-
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titud con las leyes del Arte (qute son otras que las de la razón) no puedo menos de admirarme, de que
los compositores las abandonen muichas veces, prefiriendo las irregutíares y monstruosas. El Traduictor
de la presente Comedia, no sólo ha expresado bien el original, sino que la ha mejorado de manera que
no parece traducción; por lo que soy de parecer que se conceda licencia para su representación. Madrid,
23 de noviembre de 1792. Santos Diez González
Madrid, 26 de Noviembre de 1792. Apruévase y represéntese. Morales
Nos el Doctor Don Francisco Ramiro y Arcaya Presbítero del Consejo de Madrid en la Suprema y Ge-
neral Inquisidor Dignidad de Arcipreste de la Yglesia Magistral de Alcalá y Vicaria Eclesiástico de es-
ta Villa de Madrid y su Partido, etc.
Por la presente y por lo que a nos toca damos licencia para que en los Tlzeat ros Públicos de esta Corte
se continúe representando la comedia antecedente en tres actos, titulada La buena Criada, mediante
que habiendo sido conocida de nuestra arden no contiene cosa alguna que se oponga a nuestra Santa
Fe, y buenas costumbres. Madrid, seis de Junio de mil ochocientos diez y siete. Doctor Ramiro
Por su mando. JosefAmoleso de Ybarra
Puede representarse. Madrid, once de Junio de mil ochocientos diez y siete. Francisco Cavaller Muñoz
Represéntese. Madrid, 12 de Junio de 1817. León de la Cámara Cano
Tómese razón alfolio siete buelto. Madrid, 12 de Junio de 1817.
(BHM: Tea 12-11)
Documento 19
Aprobación manuscrita de Francisco Ramiro Araiz, Victares Zabala, Morales, José Puerta
Polanco y Santos Díez González de 1795 en las pp. 44-48 del ejemplar de la comedia El pri-
sionero de guerra (E-XCL2):
El doctor Don Francisco Ramiro Araiz, Presbítero theniente Vicario de esta Villa de Madrid y su Par-
tido, etc.
Damas Licencia por lo que a Nos toca para que la antecedente comedia titulada el Prisionero de gute-
rra, se pueda representar en los teatros públicos de esta corte en atención a qute habiendo sido recono-
cida de nuestra arden no contiene, al parecer, cosa que se oponga a nuestra santafe y buenas costum-
bres. Madrid y Abril veintey ocho de mil setecientos noventa y cinco. Don Ramiro.
Con su mando. Victores Zabala
De representar
Madrid, 28 de Abril de 1795.
Pase al Real Presbítero Fraile José Puértolas Polanco y al Corregidor, Don Santos Díez González, pa-
ra su examen y evaquiado traigase. Morales
Cumpliendo con el Anterior decreto del Señor Corregidor de Esta Villa, líe leído la presente Comedia
compuesta de tres Actos y titulada El Prisionerode Guerra; y no he Notado en toda ella Cosa que pue-
da ser óbice para que se permita su representación, así lo siento; en éste de la Victoria de Madrid, a 30
de Abrilí de 794. José Puierta Polanco
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De orden del Gran Corregidor he examinado la adjunta pieza del célebre Carlos Goldoni titutíada El
prisionero de guerra, traducida y acomodada a nuestros teatros por Fermín del Rey, uno de los apun-
tadores, y la he hallada digna de la licencia para representarse. Madrid, y mayo 1 de 1795. Santos
Diez González
Madrid, 7’ de mayo de 795.
Apruébese y represéntese. Morales
(EHM: Tea 135-5)
Documento 20
Aprobación manuscrita de Salvador Roca, Juan Francisco Piélagos y Manuel José Quinta-
na de 1806 en las II. 26v-27v del ejemplar B de la ópera Pamela casada (E-XXXVI.1):
Nos el Doctor Don Salbador Roca, Presbítero theniente vicario de esta Villa de Madrid ye su Partido, etc.
Concedemos lizencia por lo que a nos toca para que en los teatros públicos se pueda representar la ópera
en un acto, traducida del Ytaliano a nuestro ydioma, titulada la Pamela Casada, mediante a que ha-
viendo sido vista y reconocida de nutestra arden no contiene expresiones que se opongan a Nutestra San-
tafe y buenas castuimbres. Dada en Madrid a veinte y quatra de mil ochocientas y seis. Doctor Roca
Por su mando. Juan Francisco de Piélagos
De representar.
He leído la ópera en un Acto, intituilada Pajuela casada; y no teniendo en mi dictamen cosa ninguna
opuesta a nuestra Religión, Leyes y buenas costumbres, me parece que puede represen tarse en nuestros
theatros, precediendo para ello la correspondiente licencia del Señor Gobernador del Consejo. Madrid,
29 de Noviembre de 1806. Manuel Joséf Qutin tana
Madrid, 30 de Noviembre de 1806.
Represéntese.
(BI-IM: Tea 194-2, 158~2*)
Documento 21
Aprobación manuscrita de Francisca Ramiro y Ancayas y Pablo Muñoz OrIa Vega de 1815
en los fI. 23v-24v del tercer cuaderno del segundo ejemplar (E) de la comedia El no de las ni-
ñas (E-LXXXIII.2):
Nos el Doctor Don Francisco Ramiro y Ancayas, Presbítero Arcipreste de Santa María, Dignidad de
la Yglesia magistral de Alcalá y Vicario de esta Villa de Madrid y partido, etc.
Por la presente dantos Lizencia por lo que a nos toca para qute en los Theatros públicos de esta Villa se
pueda representar la comedia en tres actos titulada El no de las niñas, atento que de nuestra arden ha
sido vista y reconocida y no contiene alguna qute se oponga a nuestra santa Religión Cathólica y bute-
uias costumnubres. Madrid y Junio diez y siete de mil ochocientos qumince. Doctor Ramiro
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Por mando. Pablo Muñoz OrIa Vega
Se anuncia al Público esta Pieza con el nombre de el Hombre de mal genio y buen corazón. Ma-




Aprobación manuscrita de Nevia (?) y Jasé Fernán Suia (?), Díaz de 1830 en los fI. 81r-Slv
del ejemplar de la comedia El hombre adusto y benefico (E-LXU.1):
Madrid, 11 de Diciembre de 7830. Ymprímase la Comedia en tres actos titulada El hombre adusto y
Benéfica, cuyas hoxas van rubricadas por el infrascrito Secretario. Pagando veinte reales en plata la
tasa de amortizacion. Y la previsión, que luego que esté impresa, se debutelva este original al Juzgado
con un exemplar para un cotejo antes de su publicación y venta; y además los siete exeníplares preve-
nidos. Nevia.
Por mando de Su Señoría. José Fernán Sudo (7)
Derechos del sitio. Diaz Presbítero (7)
(BNM: T 15461)
Documento 23
Nota de Amonio Fantucci de 1940 en la p. 15 de su edición de II burbero henefica (1-1.1):
Le baurru bienfaisantflte traducida al italiano por el mismo Goldoni en el año 1789. No mantuvo
fielmente el original, sino que más bien hizo una adaptación a la escena italiana. Mi parecer es que el
autor se mostró el menos capaz de traducir su obra, pites su versión resultó u¿n trabajo reflexivo infe-
rior al original francés. He preferido atenerme a la traducción de Piero Nardi, más lograda y la única
de todas entre las qute conozco que puede ser adoptada por estudiantes no italianas.
(BNM: T 30963, T 30934, V/C’ 1967-9)
Documento 24
Nota preliminar de Antonio Prieto de 1962 en las PP. 889-892 de su edición de El abanico
(E-ls) y La posadera (E-LXXXVflI.5)~:
De la extensa prad¡tcción escénica de Goldoni, La locandiera e II ventaglio, representan espléndida-
mente las das vertientes esenciales -comedia de caráctery comedia de antbien te- por las que discztrre la
obra galdoniana. Pero, además de esta cutalidad ejemplarizadora, ya expuestas el estu¿dio precedente8,
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posiblemente se trate de las dos mejores obras de su autor. Una y otra, qute comienzan y terminan una
extraordinaria etapa de comediógrafa, fueran diversamente traducidas en castellano.
Aparte de la edición dieciochesca de López de Sedano ,ya citada en páginas anteriores, he cotejado otras
como la de Cristóbal de Castro, aparecida con el título de Mirandolina, y que se estrenó en el Teatro de
la Princesa, de Madrid, paría compañía de Rosario Pino el 15 de octubre de 191310. Se trata de
traducción demasiado libre, con excesiva dependencia del “gusto representativo”, en cuyofavor se ha
pretendido ¿ma ligereza y amenidad dialogal intercalando frases y exclamaciones ajenas al texto origi-
nal a adulterándola. Asaz libre y sin u¿n valor literario o de cuiriosidad, conzo la de López Sedano, no
era correcto incluirla en esta ocasión.
Algo análogo su¿cedía can otras manejadas. La más perfecta traducción qíme conozco es la de
Cipriano Rivas Cherif publicada en 1920 en la Colección Universal de Espasa Calpe, Madrid”.
Pera aún ésta, por lo demás excelente, incurre en algunas alteraciones del texto original y en la
adulteración u omisión de algunas frases o giros pertenecientes al dialecto veneciana. Estos giros
dialectales, así como galicismos a modismos propios de la vida teatral, salpican can frecuencia la
obra de Goldoni.
Para la presente edición, ilustrada con algumnas noticias orientadoras, se ha seguido la edición con In-
troduzione e commento di Edmanda Rho, Firenze, 1936, debiéndose su traducción a la doctora María
del Pilar Palomo, profesora de Literatutra en la Facultad de Filología y Letras de Madrid.
Respecto a la traducción de II ventaglio en castellano conozco menas versiones. La reproducida aqumí
se debe al excelente escritor Rafael Sánchez Mazas, de cuya labor de italianista ya hablé en la nata pre-
liminar al texto de Giambattista Basile’2.
Documento 25
Fragmento de la introducción de Manuel Carrera a su edición de Elabanico (E-I.9), Los afa-
nes de veraneo (E-Ini) y La posadera (E-LXXXVIII.13) (1985, pp. 26-27, 38-39):
Las tres obras
Presentamos en este volumen la traducción española de tres de las obras que consideramos mas vi-
vas, interesantes y representativas del quehacer teatral de Goldani. La posadera <La locandiera),
repetidamente traducida y representada en España, es quizá la más conocida por nuestra público lec-
tor y espectador, y representa un excelente ejemplo de eso que constituyó una de las intenciones pri-
mordiales de Galdoni: la construcción de caracteres. Los afanes del veraneo (Le smanie della vi-
lleggiatura), por el contrario, no ha gozado de una difusión comparable ni siqumiera en parte en el
mundo hispanohablante; más circunscrito su tema a la referencia social de su tiempo, constituye en
ese sentido un excelente documento teatral capaz de posibilitar un jumego dramático rico y vivo.
El abanico (11 ventaglio), por último, obra mejor conocida, es una auténtica filigrana teatral en la
que se conjuigan armónicamente lo mejor de la comedia del arte y la más rica textura compositiva del
autor. [“.1
Nuestra traducción
Por lo que se refiere a la traducción en sí, diremos, que merece una breve mención, en primer lugar, la
cuestión del tratamiento entre los personajes de cada comedia. Los de las galdanianas se tratan entre sí
de voi (vos), excepto en el caso de los criados, que se dirigen a sus señores con el lei (usted). Este es-
qumema, lógicamente, no se corresponde con el sistema español de tratamientos, por la que en la tra-
duicción debe ser adaptado. En La posadera, donde tanto quedan resaltadas cómicamente las ínfulas
nobiliarias y de clase de ciertas personajes, quienes, por otra parte, absorben buena parte de la acción,
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1 emos optado por la dualidad vas/tú; ambos sistemas coexisten en un autor español como Moratííu,
por lo que no es anacrónico repraduicirlos en las obras de su con temparáneo Goldoni.
Los nanubres de los personajes se adaptan al español, siguiendo en algunos casos una ya larga tradición
por la que a estas obras se refiere. En el nombre de ¿ni personaje de El abanico, Galopín (italiana Sca-
vezza), somos deu¿dores de la traducción de Rafael Sánchez Mazas, de donde lahemos tomada por con-
siderarlo mu¿y adecuado y expresivo
Documento 26
Fragmento de la introducción de María Hernández Esteban a su edición de La posadera de
1991, (Pp. cxlii-cxlv) (E-LXXXVIII.14):
La locandiera en España
Citando en 1787 Leandro Fernández de Moratín visita en varias ocasiones alanciano Goldoni en Pa-
ns hace qute el escritor se emocione, porque “en los teatros de Madrid se representaban con frecuen-
cia y aplauso” varias de suis obras. Mora tín se encuentra con un Goldoni “viejo, amable, respetable,
alegre, gracioso, cortés”’4, y se lamenta des pués escribiendo a Jovellanos que en Paris se le aprecie
poco al italiano, “porque como no tiene el honor de ser francés se cuidan poco de su mérito, y cual-
qítiergabachuelo escritorcillo insípido de madrigales y vau¿devilles tiene más ama que el Moliére ve-
‘,Á5
necíana
Viajando por Italia Moratin, como Goethe, va a tener ocasión de asistir a representaciones de niíme-
rosas abras de Goldoni, y pese a la cercanía cronología y a la falta de perspectiva correspondiente, el
drama tu¿rgo español entendió perfectamente la trascendencia que había tenido la reforma goldonia-
na, y advierte: “Al desaparecer él, ha desaparecido la gracia cómica del teatro italiano. ““
Las opiniones de Moratínson sólo una muestra del gran e innuediato reconocimiento que tuvo en En-
ropa la obra del veneciano. Suis obras con música se estrenaron en seguida por toda Europa; II filo-
safo di campagna, por ejemplo, que pasó por los más importantes teatros europeos se estrenó en
Madrid el 1760 y desde ese año a 1790 Ortolani constata más de 60 representaciones de La buona
figliuala, estrenada en Madrid en 1765.
La difusión de la comedia es posterior a la del drama musical, tal vez arrastrada por el gran éxito de
Le bourru bienfaisant en Paris; en España la primera coníedia suya dada a conocer es La esposa
persiana, que se estrenó en Barcelona. A esta sistemática puesta ei¿ escena habría que añadir la apor-
tación importante qute ofreció don Ramón de la Cruz traduiciendo numerosos intermedios y dramas
jocosos, mucho de los qute se le atribuyen como obra suya ~. Así se acrecienta de manera importante
el cauce de obras goldonianas dadas a conocer en España constituido por tinas setenta obras en to-
tal, entre comedias y obras musicales que desde el siglo XVIII hasta hoy se han podido ver en Cata-
luiña y Madrid sobre toda, y en Sevilla, Valencia, etc. Par poner un solo ejemplo más podría recar-
darse qute en la temporada teatral 1778-1779 en Barcelona se pusieron en cartel diez obras de Gol-
doni, y entre ellas, naturalmente La lacandiera, lo que no es extraño sise considera además que “las
comedias goldonianas que predominan son las que tienen por centro a la mujer”’l [.1
En España las traducciones de La locandiera no se limitan al español; por citar algún ejemplo, pite-
de recordarse la versión no conservada del menorquín Vicens Alberti, La fondista ditxosa, de ha-
cia 1820, o la catalana La dispensera que Joaquim Casas Carbó hizo en 1906, o las versiones ya en
castellano de José López de Sedano, a la de Enciso de Castrillón, entre otras niuchísinías, cotí níayor
a menor fidelidad, cambiando de tít¿¿lo, cambiando el nombre de las ciudades y de los personajes, tra-
tando de adaptar a veces la abra al nuevo momento de su representación
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Documento 27
Fragmento de la introducción de Juan Antonio Hormigón a la colección de obras de Gol-
doni de 1993, en PP. 15-19: Las aventuras del veraneo (E-Xfl.1) y Los desvaríos por el veraneo
(E-XLIII.1), Literatura Dramática (N0. 27):
Comedias de Goldani
Si efect¿tamos un recorrido por las traducciones goldonianas al castellano, descubrimos que han seguÉ
do un cutrioso derrotero. En época muy temprana, hacia 1760, aparecen las primeras obras del escritor
en la imprenta y los escenarios. A lo largo de aproximadamente medio siglo, se su¿ceden las traduiccio-
nes, versiones, adaptaciones y recreaciones de sus comedias, dramas jocosos y óperas bufas. Pocas ve-
ces el nombre de Carlo Goldoni “abogado veneciano” se reseña en la edición. Lo habitual es que no cons-
te o quefigure el sobrenombre atribuádo en la Academia de los Arcades a, simplemente, el del autor que
apropiándose del argumento, transformándolo a su gusto, lo firma cama propio.
A partir de la plena irr¿¿pción del Ronzan ticismo y hasta fines del siglo XIX, las obras de Goldoni de-
saparecen casi par completo del repertorio. Sólo pueden reseñarse algunas adaptaciones en los años de
transición entre ambos siglos.
En época contemporánea, la nómina de obras de Goldoni que podemos reseñas es más bien escasa. De
los doscientos dieciséis textos escénicos que incluyen suis obras completas en la uzinuciosa edición de
Ortolani, sólo ¿mas qumince han sido traducidas al español en los últimas cincuenta años. En cualquder
caso es preciso subrayar que la mayor parte constituyen auténticas rarezas bibliográficas, de ini posible
hallazgo en las librerías, y tan sólo localizables en bibliotecas especializadas.
El título que aparece traducido en mayor número de ocasiones es La locandiera <La posadera),
de la que podemos reseñar una adaptación de Cristóbal de Castro, Mirandolina, incluida en La no-
vela teatral In’. 41) en 1917, así como las traducciones de Rivas Cherf (1937); Maria del Pilar
Palomo (Barcelona, 1962); José Méndez Herrera <Madrid, 1971); Teresa Suero <Barcelona, 1971);
María Lutisa Gómez de Ortuiño, en una edición bilingi¿e <Barcelona, 1976); Man uel Carrera (Ma-
drid, 1985); María Hernández (Barcelona, 1991). A ellas habría que sumar una Mirandolina, tra-
ducida por Donato Chiacchio <Buenos Aires, 1970) y mi propia adaptación, no publicada pero si es-
trenada en 1985.
También existen das traducciones de El abanico, una de José Hernández y María Mariné (Madrid,
1947) y la segunda de Manuel Carrera (Madrid, 1985). El resto corresponde a los sigutientes títulos:
Los enamorados y Un curioso accidente (con El abanico, Madrid, 1949); La hostería de la
posta, obra en un acto integrada en la voluminosa Antología de piezas cortas en un acta prepara-
da par Nicolás Fernández Ruiz (Barcelona, 1965); El regañón benéfico y La familia del anticuario
(con La posadera, Barcelona, 1971); Los chismes de las mujeres, Los batifandos de Chioggia,
Bumenos Aires, 197...) traduzcidas por Tulio Carella, constitu¡yen un volumen novedoso por la selección
efectuada que procura ampliar el repertorio goldoniano; Las afanes del veraneo (con La posadera y
El abanico, Madrid, 1985); La viuda astuta y Pamela núbil <con Mirandolina, Buenos Aires,
1970); y por último, Arlequín servidos de das amas, editado en Bumenos Aires.
Qumizás pueda añadirse algumna traducción más a esta lista de cuya referencia carecemos, pero en cual-
quier caso no modWcaría la poquedad de la nómina de titulas con que contamos.
A la hora de establecer la selección de comedias goldonianas que aparecerán en castellano con
ocasión del Bicentenario, no cabe duda que liemos tenido en cuenta estos antecedentes. Hemos pres-
cindida por tanto de aquellas obras qute consideramos asequibles, par estar publicadas, aunque sea
difícil no pocas veces su consulta. Nuestra pretensión no es otra que ofrecer un perfil más definido
del Goldoni reforunador del teatro, impulsor de la coníedia de caracteres, agudo observador de su
entorno del que supo extraer tenias, argumentos y el lenguaje de sus producciones literario-draníá-
ticas. 1...]
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Obviamente, traducir a Goldoni es siempre ¿una aventura. Si algo destaca en su escritura escénica es
su extraordinaria capacidad para captar el habla de los nabíes, de los burgueses, de los artesanos, de los
criados, de su Venecia natal. Pero también se posesiona de la formas caloquiales, amorosas, del jutego a
el ocio, de las ¿¿sos sociales y corteses, de las diversiones populares yfestivas, etc. El resultada es un
idioma de una extraodinaria riqueza, colorido y musicalidad en el que se conjugan el italiana con las
formas dialectales preferentemente venecianas pera también de otros lugares. E...]
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Notas
Se tratade un casoúnico. El documento señala que -contrariamente a lo que se sabe-Ja versión de Las cuatro na-
ciones (1788) de Valladares es anterior a la de La viuda sutil (1778). que es de autor anónimo.
2 Se trata de otro caso única: el censor identifica la fuente literaria de la versión española y da la referencia biblio-
gráfica exacta (Opere, VIL Bolonia, 1762).
~ El texto original exacto es el siguiente: “Ad uestri proavi Plautinos el numeros et ¡ laudavere sales, nimium pa-
tienter utrumque, 1 ne dicam stulte mirati, si modo ego. el uos ¡ scimus inurbanum lepido seponere dicto” (vv
270-273). Y la traducción: “Frente a esto, vuestros antepasados alabaron admirados tanto los ritmos como los
chistes de Plauto, ambos con mucha benevolencia, por no decir estulticia, si es verdad que sólo vosotros y yo sa-
bremos distinguir una palabra elevada de una grosera”.
4 Argumento completo (Memorial. Vl1.1786, PP. 394-396); Critica: “Está bien dispuesta la trama y ordenados los
lances; algunas escenas de la Guardiana del serrallo son un poco descaradas a Iuer(za) de graciosas, como el ro-
bo de las joyas a la desmayada Fátima y el hurto del lío de Mhajas ala esclava Hircana” (p. 396).
5 El censor confunde los actos; el parlamento de Yrcania, con las tachaduras y correcciones, está en el quinto acto
y no el tercer como señala (V: Gr-7r).
6 La dira consta de veinte versos: “El grande Alá deshizo mis designios...” (V: 6r).
En la edición de 1970 el texto están en PP. 893-896.
En Pp. 829-887: Introducción - “El mundo goldoniano en su relación literaria”.
9 La posadera feliz o El enemigo de tas mujeres, E-XC.
10 Mirandohna, E-LXXVI.1-2.
11 La posadera. E-LXXXVIII.1-2.
12 En PP. ~
13 Sánchez Mazas tradujo El abanico en 1962 (E-L4).
14 Véase su carta a E. Llaguno de 29 de abril de 1787 recogida en Obras póstumas, Madrid, 1867, vol. II, p. 95. Para
la información inicial de este epígrafe se sigue a Maríutti (“Fortuna di Goldoni in Spagna nel Setíecento”, Studi
goldonianí, 11. 1960, PP. 315-338).
15 Carta a Melchor de Jovellanos recogida en La lectura, n’. 1181, p. 127.
Véase Mariutti, PP. 318-319.
17 Véanse Cotarelo, Dan Ramón de la Cruz y sus obras, Madrid, 1899; Prieto, “El mundo goldoniano en su relación li-
teraria”, ibidem (en especial pp. 880-885).
15 Nlariutti, p. 332.
19 Véase Mariutti, pp. 333-335.
20 “Para estos y los datos siguientes, ver el libro de Victor Pagán. Goldoni en España, que aparecerá en las Publica-




Cuadro cronológico de las comedias y dramas jocosos
He aquí un cuadro con las obras de Goldoni en español, basado únicamente en los datos
de las textos conservadas:
Lista de dramas con música
sa. (siglo dieciocho)
El amor pastoril, Canfrán (ms)
L’amore artigiana (imp)
La buena figliola (ms)
La buena fillola o Rutena muchacha, Primera parte (ms)
La buena muchacha. Segunda parte, anónimo (ms)
La buonafigliuala, Bazo (imp)
La buoizafigliuola maritata (ms)
11 burbero di buon cutore (ms)
Los cazadores, Cruz (rus)
Chi lafa l’aspetta, (rus)
La danza caprichosa, anónimo (ms)
El criado de das amos, anónimo (ms)
La danza voluble, anónima (rus)
Elfilósofo aldeano, Cruz (rus)
Epítome de Elfilósofo aldeana, González (imp)
Elfilósofo natural, anónimo (rus)
La fingida par amor, Comella (ms/imp)
La incógnita perseguida, anónimo (rus)
La isla de la pescadora, Comella (rus)
La isla del placer, Comella (ms)
La mujer inconstante, anónima (ms)
Pamela casada, Enciso (ms)
Las pescatrices, anónimo (imp)
Los portentosos efectos de la <Madre)
El queso de Casilda, Guzmán (ms)
Tutti in maschera, anónima (imp)
Los villanos en la corte, Cruz (ms)
1750
Lafingida camarera, anónima (imp)
1751
L’Arcadia in Brenta (imp)
1753
La maestra, anónimo (imp)
1754




El mundo de la luna, anónimo (imp)
1758
Elfilósafa aldeano, Cruz (imp)
1760
Las bodas de Dorina, anónimo (imp)
Butova de Antona, anónimo (imp)
1761
La bítonafigliuala (imp)
Las pescadoras, anónimo (rus)
Los portentosos efectos de la Naturaleza, Cruz (imp)
La quesera, anónimo (imp)
El señor Doctor, anónimo (imp)
La vuelta de Londres, anónimo (imp)
1762
El boticario, Maruján y Cerón (imp)
La buena hija, Maruján y Cerón (imp)
El mercado de Malmantile, Maruján y Cerón (imp)
1763
La buena muchacha casada. Segunda parte, anónimo (imp)
Buovo de Antana, anónimo (imp)
Las mujeres vengadoras, anónima (imp)
1764
El boticario, Maruján y Cerón (imp)
Buovo de Antona, anónimo (imp)
Los cazadores, Cruz (imp)
La feria de Valdemoro, Clavijo y Fajardo (imp)
Las pesca trices, anónimo (imp)
En las selvas sabe amor tender sus redes mejor. Los cazadores, Cruz (rus)
El señor Doctor, anónimo (imp)
El Tigrane, anónimo (imp)
1765
El amor pastoril, Canfrán (imp)
La butenafillala a La buena muchacha. Primera parte, Bazo (rus)
La butena muchacha, Bazo (imp)
Elfilósofo aldeano, Cruz (imp)
Pescarsin caña ni red es la gala del pescar, Cruz (rus)
1766
El peregrino en su patria, Cruz (rus)
Los portentosos efectos de la (Madre) Natutraleza, Cruz (imp)
1767
El amor artesana, anónimo (imp)
El amor pastoril, Canfrán (ms)
La buonafigliuala (imp)
Buavo de Antana, anónimo (imp)
Las cazadores, anónimo (imp)




La buena muchacha. Primera parte, Bazo (imp)
La buena muchacha casada. Segunda parte, anónimo (imp)
La buonafigliuala (imp)
La calamita dei cuori (imp)
Constante amor perseguzido y enemigo más leal. Tigrane en el Ponto, anónimo (ms)
La linda esclava, Cruz (ms)’
Pescar sin caña ni red es la gala del pescar, Cruz (imp)
La vuelta de Londres, anónimo (imp)
1770
La buena muchacha (o Bella figliola). Primera parte, Bazo (imp)
La buanafigliuola (imp)
La buonafigliuola maritata (imp)
1771
La buena muchacha casada. Seguinda parte, anónimo (imp)
1772
La buena muchacha <o Bella figliola). Primera parte, Baza (imp)
1776
El tambor nocturno, Cruz (ms)
1778
La isla de la pescadora, Camelia (ms)
1787
La incógnita, anónimo (ms)
1788
Los celos villanos, imp. (imp)
1789
II burbero di buon cuare (ms)
1792
El hambre de mal genio y buen corazón, anónimo (imp)
1796
Elamor artesano, anónimo (imp)
El mercado de Manfregoso, anónima (imp)
1797
La fingida por amor, Comella (ms)
1803
El criado de das amas, anónimo (ms)
1806
Pamela casada, Enciso (ms)
Pamela unaritata (imp)
1808
La esposa persiana, anónimo (ms)
1812
El queso de Casilda, Guzmán (imp)
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1813
El queso de Casilda, Guzmán (imp)
1816




L’avviso al pubblico (imp)
1863
Todos en las máscara, anónimo (imp)
1879
Le donne cunase (imp)
1993
El huraño de buien corazón, anónimo/Gálvez (ms)
1995
El Jzu¿raño de buen corazón, anónimo/Gálvez (imp)
Lista de comedias
sa. (siglo dieciocho)
El amigo verdadero, Valladares (ms)
El amor paterno, Rey (ms)
El avaro, Baraibar (ms)
La bella guayanesa, Laviana (imp)
La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, anónimo (ms/imp)
La bella inglesa Pamela en el estado de casada, anónimo (ms/imp)
El buen médica o La enferma por amor, Concha (ms/imp)
La buena casada, Laviano (imp)
El caballero de espíritu¿, anónima (imp)
El caballero y la danza, Bazo (ms/imp)
La camarera brillante, Rey (ms)
La casa nueva de González (ms)
El codiciosa, anónima (ms)
Los comerciantes, anónima (imp)
El cortejo convencido y la consorte prudente, anónimo (imp)
La criada más leal, Bazo (ms)
La criada más sagaz, Moncín (imp)
El criado de das amos, Concha (imp)
Las cutatro naciones o Viuda sutil, Valladares (imp)
Curar los niales de honor es la física más sabia, Valladares (ms)
Un cutrioso accidente, anónimo (ms)
El embustero, anónima (ms)
Los enamoradas celosos, Rey/Botti (imp)
El enemigo de las mujeres, López de Sedano (ms)
La esposa persiana, Valladares (imp)
Elfeliz encuentro, Moncín (imp)
El hablador, Cancha (imp)
El hombre prudente, Concha (ms/imp)
La incógnita, anónima (imp)
560
El indolente, Comella (imp)
GI’innamora ti, Estelrich (ms)
El logrero, Botti (imp)
Mal genio y buten corazón, Ibáñez (imp)
El médico holandés, Valladares (ms/imp)
La mujer prudente y el usuirero celoso, Concha (imp)
La mujer más vengativa por unos injustos celos, Moncín (imp)
La mujer variable, Concha (imp)
La Pamela, Solano (ms/imp)
La posadera y el enemigo de las mujeres, López de Sedano (imp)
La posadera feliz o El enemigo de las mujeres, López de Sedana (ms/imp)
El prisionera de guerra a uín curioso accidente, Rey/Botti (imp)
El usurero celoso y la mujer prudente, Valladares (ms)
sa. (sigla diecinueve)
La familia de l’anticuari, perdido, Alberti i Vidal (ms)
La fondista ditxosa, perdido, Alberti i Vidal (ms)
La malalta per amor, perdido, Alberti i Vidal (ms)
sa. (siglo veinte)
La locandiera, López Aranda (ms)
1762
El boticario, Maruján (imp)
La butena hija, Maruján (imp)
El nuercado de Malmantile, Marujárt (imp)
1763
La criada más leal, Baza (ms)
1765
La buena fillola, Bazo (ms)
1769
El celoso avaro, Baza (ms)
1772
El pródigo, Bazo (ms)
1773
El avaro celoso, Bazo (ms)
1775
La esposa persiana, Valladares (ms)
El hablador, Concha (ms)
Ircana en Julfa, anónima (ms)
1776
Mal genio y buen corazón a El tío don Pedro, Ibáñez (ms)
La nuera sagaz, Concha (imp)
1777
El hombre prudente, Concha (imp)
La viuda sutil, Valladares (imp)
1778
La buena criada, Rey (imp)
El biten médica o La enferma por amor, López de Sedana (ms/imp)
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Curar los males de honor es la física mejor (imp)
La esposa persiana, Valladares (ms)
LI médico holandés, Valladares (imp)
El prisionero de guerra o ¿¿n cutrioso accidente, Botti ~imp)
A suegro irritado, nuera prudente, Valladares (imp)
La viuda sutil, Valladares (ms)
1779
El avaro celoso, Palomino (imp)
El enemigo de las mujeres, López de Sedano (ms)
La posadera feliz, López de Sedano (imp)
1780
La bella gua yanesa, Laviano (ms)
El caballero de espíritu, anónimo (imp)
Mal genio y buen corazón anónimo (imp)
La posada feliz, Valladares (ms)
1781
La buena casada, Laviana (ms)
Los enamorados celosos, Rey/Botti (ms)
La incógnita, anónimo (imp., aprobación manuscrita)
La suegra y la nuera, Laviana (ms)
1782
La mujer más vengativa por unos injustos celos, Mancín (ms)
Propia es de hombre sin honor pensar mal y hablar peor, Vallés (ms)
1783
El caballera y la dama, Baza (imp)
La mujer variable, Concha (imp)
Las mujeres curiosas, anónima (imp)
El verdadero amigo, anónimo (imp)
1784
El hombre prudente, Cancha (imp)
La mujer más vengativa por ¿mas injustos celas, Moncin (ms)
Nacer de una misma causa enfermedad y remedio, López de Sedano (ms)
Pamela nubile, (imp)
1785
La esposa persiana, Valladares (ms)
El hablador, Concha/Vallés (rus)
Pensar mal y hablar peor, Concha <imp)
1786
La criada más sagaz, Moncin (ms)
Los impacientes chasqueados, Solo de Zaldivar (ms)
1787
Caprichos de amor y celos, Rey (ms)
La criada más sagaz, Moncin (ms)
El viejo ini pertinente, Rey (ms)
1788
Las cuatro naciones o Viuda sutil, Valladares (ms)
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La esposa persiana, Valladares (ms)
Nacer de una misma causa enfermedad y remedio, López de Sedano (ms)
1789
El buen médico, Valladares (imp)
1790
Los comerciantes, anónimo (imp)
El ¡tambre convencido a la razón o La mujer prudente, Cipriana (imp)
1791
Caprichos de amor y celos, Rey (imp)
Las chismosas, Moncin (ms)
1792
La buena criada, Rey (ms)
Elfeliz encuentro, Monc’m (ms/imp)
El indolente, Comella (ms)
Propio es de hombre sin honor pensar nial y ¡tablar peor, Vallés (imp)
1793
La buena criada, Rey (imp)
El hablador, Concha/Vallés (ms)
La posadera y el enemigo de las mujeres, López de Sedano (imp)
1795
Los enamorados celosos, Rey/Batti (imp)
El hablador, Cancha/Vallés (ms)
1796
La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, anónima (imp)
La bella inglesa Pamela en el estado de casada, anónima (imp)
El prisionero de guerra o un curioso accidente, Botti/Rey (imp)
1797
El hablador, Concha/Vallés (ms)
El hablador, Concha (imp)
El hombre prudente, Concha (imp)
1798
El buen médico o La enferma por amor, Concha (imp)
El logrero, Botti (imp)
1799
La posaderafeliz o El enemigo de las mujeres, López de Sedano (imp)
1800
El criado de das amos, Concha (ms)
Las chismosas, Mancin (imp)
1802
El codicioso, anónima (rus)
El criado de das amos, Cancha (ms)
1803
El criado de dos autos, Cancha (imp)
Las cuatro naciones o Viuda sutil, Valladares (rus)
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1805
Donde las dan las toman, J. A. E (imp)
1806
El caballero de buen gusto, Bellosante (imp)
1808
El hombre convencido a la razón, Cipriano (ms)
1809
La suegra y la nuera, Laviano (ms)
1810
La esposa persiana, Valladares (ms)
1811
La suegra y la nuera, Laviano (ms)
1812
La casa nueva, González (imp)
La criada más sagaz, Mancin (ms)
Las chismosas, Moncín (imp)
1813
Elfeliz encuentro, Moncin (imp)
1814
El hombre convencido a la razón, Cipriano (ms)
1815
La disensión fraternal, anónimo (ms)
Donde las dan las toman, J. A. E. (ms)
El hombre convencido a la razón, Cipriano (ms)
La mujer prudente, Cipriano (ms)
La mujer más vengativa por unos injustos celos, Moncín (rus)
El no de las niñas, P. B. B. (rus)
La suegra y la nuera, Laviano (ms)
1816
Las chismosas, Moncin (imp)
1817
Caprichos de amor y celos, Rey (ms/imp)
La buena casada, Laviano (ms)
El hombre convencido a la razón, Cipriano (ms)
La mujer pruden te, Cipriano (rus)
La su¿egra y la nuera, Laviana (ms)
1818
5La disensión fraternal, anónimo (rus)
La dona venjativa, Alvertí i Vidal (ms)
El pare defamilia, Alberti i Vidal (ms)
La viuda astuta, Alberti i Vidal (rus)
1819
L’engañador, Alberti i Vidal (ms)
Donde las dan las toman, J. A. E. (ms)
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1820
Paméla, Alberti i Vidal (ms)
1821
El indolente, Camella (ms)
La madrastra o Padre de familias, Valladares (ms)
1823
El prisionero de guerra o un curioso accidente, Botti/Rey (imp)
1824
El hombre insufrible o El regañón, anónimo (imp)’
1830
El hombre adusto y benéfico, Gadinez (ms)
1845
La casa nueva, González (imp)
1868
Del enemigo el consejo, Zamora (imp)
1869
El café, Corada (imp)
Un lance inesperado, Corada (imp)
La Pamela, Infantes/García (imp, sólo argumento)
1873
Amor sin estima, Infantes/García (imp., sólo argumento)
Los celos de Celinda y Lindoro, Infantes/García (imp., sólo argumento)
Loferós benefactor, perdido, Cabanyes (ms)
1875
Los enamorados, Céspedes (imp)
1878
El avaro, Baraibar (imp)
1880




La mala Ita fingida, Puiggarí (ms)
1906
La dispesera, Casas-Carbó (imp)
1908
El vano, Oller (imp)
1909
L’avar, Oller (imp)
El sorrut benefactor, Oller (imp)
1911





La casa nueva, González (imp)
1915
Una buena muchacha, López (imp)




Una buena muchacha, López (imp)
1920
La posadera, Rivas (imp)
1923
Una buena muchacha, López (imp)
La posadera, Rivas (imp)
h. 1924
La enamorada honesta, flernat i Durán (ms)
L’honesta enamorada, Bernat i Durán (ms>
1924




La locandiera, anónima (imp)
1931
Els enamorats, Farran i Mayaral (imp)
1934
El café, anónima (imp)
1937
La posadera, Rivas (imp)
1941
La locandiera, anónima (imp)
1947
El abanico, Peralta/Mariné (imp)
Un cutrioso accidente, Peralta/Mariné (imp)




El abanico, Sánchez (imp)
La hostería de la posta, anónima (imp)
1962
El abanico, Peralta/Mariné (imp)
El abanico, Sánchez (imp)
Un curioso accidente, Peralta/Mariné (imp)
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Los enamorados, Feralta/Mariné (imp)
La posadera, Paloma (imp)
1963
El criat de das amos, Oliver (imp)
1967
Arlequín, servidor de dos amos, anónima (imp)
1969
El abanico, Lozano (imp)
1971
Los das gemelos venecianos, Villamar (imp)
La familia del anticuario, Orta (imp)
La posadera, Orta (imp)
La pasadera, Menéndez (imp)
El regañón benéfico, OrIa (imp)
1972
La posadera, Orta (imp)
El regañón benéfico, Orta (imp)
1976
La posadera, Orta (imp)
1982
Gresca al Palmar, Leal (vídeo)
1983
Arlekino, bi nagusiren serbitzari, Mendiguren (imp)
1984
Un dels ultinis vespres de Carnaval, Soldevila/Pasqual (imp)
1985
El abanico, anónimo (imp)
El abanico, Carrera (imp)
Los afanes del veraneo, Carrera (imp)
Arlequin, servidor de das patrones, anónima (imp)
La posadera, anónima (imp)
La posadera, Carrera (imp)
La posadera, Palomo (imp)
1987
A posadeira, Pazó (imp)
Lo servent de dos patrons, Bergueria i Vilaginés (ms)
1988
L’auténtic amic, Teixidor (imp)
1989





La posadera, Hernández (imp)
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1992
Gresca al Palmar, Leal (vídeo)
1993
Las aventuras del veraneo, 1’erotto (imp)
El adulador, García (imp)
El cafre, Puértalas (imp)
La casa nueva, Perotto (imp)
La criada amorosa, Melendres (imp)
Los desvaríos del veraneo, Ferotto (imp)
Don Jitan Tenorio o El disolu¿ta, Suárez (vídea)
Don Juan Tenorio o sea El disoluto, Urrutia/Luis <imp)
Els enamorats, Melendres (imp)
La familia de l’Antiquari o La Sogra i la Jove, Puértolas (imp)
La guerra, Casas (imp)
El hijo de Arlequín perdido y hallado, Cantero (imp)
La hostería de la posta, anónimo (imp)
La plaza, Anós (vídeo)
La plazuzela, Peratto (imp)
El retomo del veraneo, Perotta (imp)
El teatro cónzico, Chiclana (imp)
Unas de las últimas tardes de Carnaval, Perotta (imp)
El ventalí, Desclot (imp)
1994
El coleccionista de antigUedades, Chiclana (ms)
La familia del anticuzario, Chiclana/Sánchez (ms/vídeo)
Memorias, Ortiz de Gondra (imp)
Memories, Casas (imp)
1995
Un cas cutriós, Formosa (imp)
Les defici per le vacances, Leal (vídeo)




Obras impresas en el siglo dieciocho con problemas de fecha
Dentro de los varias tipos de ejemplares que aparecen a continuación: obras impresas con
problemas de fecha, datos impresos en los textos, - Obras con número de Colección pero sin año
de puiblicación (1), Obras sin número de Colección y sin año de publicación (II) y Obras con o sin uit-
mero de Colección pero con año de publicación (III) y, datos manuscritos en los textos, - Obras sin
fecha de redacción, aprobación o representación (IV), así como obras manuscritas sin problema de
fecha - Obras con fecha de redacción, aprobación o representación (V) -,en este apartado se remite
al Apéndice III, documento 1: “Cuadro cronológico de las comedias y dramas jocosos”.
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Se establecerá un arden can arreglo a estos criterios: primero, las obra aparecerán por nú-
mero de la Colección de Teatro de la editorial, si lo tienen (N. 130, NS. 132, NS. 133); segundo,
si no tienen el námero de la Colección, entonces se ordenará por año de publicación (1768,
1875, 1880) y, tercero, si faltan todos estos datas, se colocarán sólo por título (El médica halan-
dés, La Pamela, La posaderafeliz o El enemigo de las mujeres). También se incluyen notas explica-
tivas para relacionar los distintos textos o atribuir posibles fechas de impresión.
- Obras con número de Colección pero sin año de publicación10:
Barcelona
Imprenta de Carlos Gibert y Tutó
La bella guayanesa, Laviano (N. 30).
El hambre prudente, Concha (N. 33), [1790]”.
El criado de das amos, Cancha (N. 36, la impresión)”k
Las cuatro naciones o Viuda sutil, Concha (NS. 40, la impresión)’t
El caballero de espíritu¡, anónima (N. 44), [1790]14
La posadera y el enemigo de las mujeres, Castrillón (N. 47).
La esposa persiana, Valladares (N. 50).
Nuera sagaz, anónimo (N. 55), [1776j1’5(atrib.)
La mujer prudente y el usurero celoso, Concha (NS. 59).
El cortejo convencido y la consorte prudente, anónimo (N. 66).
El médico holandés, anónimo (N. 70).
El hablador, Concha (N. 74).
El prisionero de guerra o un curioso accidente,Rey/Botti (N. 96).
La Pamela, Solano (N. 104).
Los enamorados celosos, Rey/Botti (NS. 105).
El biten médico a La enferma por amor, Cancha (NS. 108).
El logrero, Batti (N. 109), [17801V
Los comerciantes, anónimo (N. 113).
La incógnita, anónimo (NS. 114), [1781]”.
Mal genio y biten corazón, Ibáñez (N. 128).
Imprenta de Carlos Gibert y Tutó, calle Libretería
Manuel de Quiroga (Madrid), calle Concepción,
junto a Barrionuevo’5.
La buena casada, Laviano (N. 130).
La bella inglesa Pamela en el estada de soltera, anónimo (N. 132).
La bella inglesa Pamela en el estado de casada, anónimo (N. 133).
Imprenta y Librería de la Viuda de Piferrer
Librería de Quiroga <Madrid)
La esposa persiana, Valladares (NS. 10), [17].
El hablador, Concha (N. 18), 117].
El prisionero de guerra o un curioso accidente, Rey/Botti (NS. 18).
El buen utédico o La enfernía por amor, Cancha (N. 19), [1790f’.
Los enamorados celosos, Rey/Botti (N. 28).
El logrero, Botti (N. 32), [17801’.
El caballero de espíritu, anónima (NS. 38), [1780]
La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, Solano (N. 48).
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La bella inglesa Pamela en el estado de casada, Solano (N. 51).
La uniqer variable, Concha (N. 93), [1780~1783]2k
La criada más sagaz, Moncin (NS. 95), [17861’.
U - Obras sin número de Colección y sin año de publicación:
Barcelona
Carlos Gibert y Tutó
24
El criado de das amas, Concha (2’ impresión)
Las cuatro naciones o Viuda sutil, Valladares (2’ impresión)’5.
Imprenta de la Viuda de Piferrer
El hombre prudente, Concha.
Madrid
Librería de Quiroga, calle Concepción Gerónima
Puesto de Cerro, calle Alcalá
Librería de Sánchez, calle Abcha
Puesto del Diario, frente a Santo Tomás
La esposa persiana, Valladares, [1785]26.
Librería de Castillo, frente a San Felipe el Real
Librería de Cerro, calle Cedaceros
Puesto en la calle Alcalá y en el Diario, frente a Santo Tomás
La buena criada, Re» [1795]”.
E ¿feliz encuentra, Moncin.
Librería de Cerro, calle Cedaceros
Puesto en calle Alcalá
La mujer más vengativa por ¿¿nos inju¿stos celos, Moncín.
Imprenta de Andrés Ramírez, calle de Tres Peces
A suegro irritado, nuera prudente, Valladares (atrib.)
librería de la Viuda de Quiroga, calle Carretas, 9





Obras impresas de los siglos dieciocho y diecinueve sin problemas de fecha
III - Obras con o sin número de Colección pero con año de publicación:
Barcelona
Establecimiento Tipográfico - Editorial de Salvador Manero
El café, Corada (s/n, 1869).
Establecimiento Tipográfico de Narciso Ramírez y Compañía
Antor sin estima, Infante (s/n, 1873).
Los celos de Celinda y Lináoro, García e Infante de Palacios (s/n, 1873).
Francisco Genéras Impresor, bajada de la Cárcel
El prisionero de guerra o un ct¿rioso accidente, Botti (s/n, 1778).
Herederos de Jaime Ossét
Las mujeres curiosas, anónimo (s/n, 1783)
imprenta de la Viuda de Piferrer
El caballero de buen gusto, Bellosante (N. 158, 1806).
Oficina de Francisco llar y Oriol
Donde las dan las toman o sea La vanidosa corregida, J. A. P. (s/n, 1805).
Oficina de Pablo Nadal
El hablador, Concha (s/n, 1797).
Oficina de Pablo Nadal, calle Torrente de Junqueras.
La constante Griselda, anónimo (s/n, 1797) (atrib.)
El buen médica o La enferma por aviar, Concha (N. 62, 1798).
El logrero, Botti (N. 63, 1798).
La posadera y el enemigo de las mujeres, Castrillón (NS. 65, 1798).
Cádiz
Imprenta y Litografía de Revista Médica
La casa nueva, González del Castillo (s/n, 1845).
Oficina de Francisco Periu (Isla de León)
La casa nueva, González del Castillo (XXI, 1812).
Madrid
Imprenta Española, calle Torija, 14
Pamela, Infantes (5/u, 1869).
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Imprenta de Ramón Ruiz
Elfeliz encuentra, Moncin (s/n, 1792).
La butena criada, Rey (s/n, 1793).
Imprenta de José Rodríguez, calle Calvario, 18
Del enemigo el consejo, Zamora (s/n, la ó 2’ impresión, 1868<’.
Los enamorados, Céspedes (s/n, 1875).
Del enemigo el consejo, Zamora (s/n, 3’ impresión, 1880).
Librería de Castillo, frente a San Felipe el Real
Librería de Cerro, calle Cedaceros
Puesto en la calle Alcalá y del Diario, frente de Santo Tomás
Caprichos de amor y celos, Rey (s/n, 1791).
Librería de Quiroga, calle las Carretas
El criado de das amos, Concha (NS. 4, 3’ impresión, 1803)1
La posaderafeliz o El enemigo de las mujeres, López de Sedana (s/n, 1799).
Librería de Quiroga, calle Concepción Gerónima
Propio es de hombres sin honor, pensar mal y hablar peor, Vallés (s/n, 1792).
Librería de Quiroga, calle Carretas y Concepción Gerónima,
junto a Barrionuevo
Las chismosas, Moncín (s/n, 1800).
El prisionero de guerra o un curioso accidente, Rey/Batti (s/n, 1796>.
Oficina de Ruiz
Puesto de Sánchez, calle Príncipe, frente al Coliseo
3’
Las cutatro naciones o Viuda sutil, Concha (3’ impresión)
Real Imprenta de la Gaceta
II chiarlone, anónimo (s/n, 1767) (atrib.)
5, 1.
Los enamorados celosos, Rey/Botti (N. 9, 1795).
Pamplona
5. 1.
Librería de Don Isidro López <Madrid>, calle Cruz,
frente de Nevería.
La buena criada, Rey (s/n, 1778).
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Valencia
Imprenta de José Gimeno
Librería de Gimeno, frente al Miguelete
El regañón, anónimo (sIn, 1824) (atrib.)
Imprenta de Joseph Orga
Librería de Quiroga <Madrid), calle Carretas
La bella inglesa Pamela en el estado de soltera, Solano (NS. 315, 1796).
La bella inglesa Pamela en el estada de casada, Solano (N. 316, 1796).
Imprenta de la Viuda de José de Orga
El charlatán, anónimo (s/n, 1769) (atrib.)
Imprenta de Joseph Ferrer de Orga
Librería de José Carlos Navarro, calle Lonja de la Seda
Las chismosas, Mancin (N. 108, la impresión, 1813)
Las chismosas, Moncín (N. 108, 2’ impresión, 1816).
Imprenta de Esteban
Elfeliz encuentro, Moncin (s/n, 1813).
Imprenta de Esteban, frente al horno de Salicofres
Las chismosas, Moncín (N. 69, 1816).
Imprenta de Ildefonso Mompié
Librería Domingo y Mompié, calle Caballeros, 48
Caprichos de amor y celos, Rey (N. 94, 1817).
Vitoria
Imprenta de hijos de Mantelli
El avaro, Baraibar (s/n, 1878).
Documento 3
Obras manuscritas con problemas de fecha
IV - Obras sin fecha de redacción, aprobación o representación:
El amigo verdadero, Valladares, [sigla dieciocho].
El autor paterno, Rey, [siglo dieciocho].
La bello inglesa Pamela en el estado de soltera, Solano, [sigla dieciocho].
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La bella inglesa Pamela en el estado de casada, Solano, [siglo dieciocho].
El caballero y la dama, Baza, [siglo dieciocho].
La camarera brillante, Rey, [siglo dieciocho].
La casa nueva, González del Castillo, [siglo dieciocho].
El codicioso, Comella, [1802]32.
Copiar al hombre para mejora ríe o El impostor, anónimo [sigla dieciocho].
La criada más leal, Bazo, [17631’.
Curar los males de honor es la física más sabia, Valladares, [siglo dieciocho].
Un curioso accidente, anónimo [siglo dieciocho].
El embustero, anónima [sigla dieciocho].
El enemigo de las mujeres, López de Sedano, [17791’.
El hombre prudente, Cancha, [sigla dieciocho].
GI’innamorati, Estelrich, [siglo diecinueve].
El médico holandés, Valladares, [sigla dieciocho].
La Pamela, anónimo [sigla diecinueve].
La posadera feliz o El enemigo de las mujeres, López de Sedano, [siglo dieciocho].
Propio es de hombres sin honor, pensar nial y hablar peor, Vallés, [1782f’.
El ¿¿surero celoso y la mujer prudente, Valladares, [siglo dieciocho].
Obras manuscritas sin problemas de fecha
V - Obras con fecha de redacción, aprobación o representación:
Véase Apéndice III, documento 1: “Cuadro cronológico de las comedias y dramas jocosos”.
Documento 4
Traducciones y versiones de las comedias de Goldoni en otras lenguas
y dialectos de España
En este documento se incluyen todas las traducciones y versiones que se han localizado
en distintos fondos del país de las comedias de Goldoni en otras lenguas y dialectos de Es-





Carlo Goldoni / L’auténtic amic. / Adaptació de Jordi Teixidor // Barcelona. Edicions 62,
1988. BIs llibres de l’escorpí. Teatre. El galliner, 106.
61 Pp. 10.5 cm. Imp. (6): notÉ’.
Florenci: “Si, calcoratge, cal prendre...”.
BNM: V/C’ 19629-5, BIT: 22382-N
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Texto completo de la traducción dejordi Teixidor i Martínez” de la comedia II vero an¿ico (tres actos, pro-
Sa) de 1750. La obra original se estrenó en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.




Goldoni / Lavar / Comédie en un acte / Traducció de Narcís Oller / / Biblioteca Popular de
“L’Avenc”, 97 / 1909.
48 pp. (PP. 79-127)” 10 cm. Imp. (cubierta): colecciónj (interior cubierta, interior contracu-
bierta): publicidad40, (2): nota4t, (114-115): lista42.Ambrós: “Vés sino val mes durd’.
BNM: T 22453, V/C’ 1563-53; BIT: 24114, 13984-NS (Caja Millá 03-2700), 24113;
BCB: 082.1.Bib.120, 082.1.Aven~, A-19243; BI’U: NG-02993003
Texto completo de la adaptación de Narcís Oller i Moragas” de la comedia Lavaro (un acto, prosa) de
1756. La obra original se estrené en el teatro del marqués Albergati en Bolonia.




Carlo Goldoni / El café / Traducció de Pere Puértolas / Proleg de Carlo Galdoni // Barce-
lona: / Institul del Teatre 1 de la Diputació de Barcelona, / 1993 (Collecció Popular de Tea-
tre Clássic Universal, 38)”. 46
127 pp. 10.5 cm. Imp. (interior cubierta): biografía autor, (5-24): prólogos (123-125): notas del
traductor, (127): indice, (interior cantracubierta): publicidad.
Ridolfo: “Anim, fillets, poe-vos bé...”.
BNM: 7/170051; BlM: 852.6 GOL; BJM: T-Ex-Gol; BCA: 850-2 GOL cal; BIT: 24359-NS
Texto completo de la traducción de Fere Puértolas’ de la comedia La bautega del caffe (3 actos, prosa) de
1750. La obra original se estrené en Mantua.
C-IV. UN CAS CURIÓS
1995
C-IV.1
Un cas curiós / de Carla Goldoni / traducció de Feliu Formosa / direcció de Jordi Vilá Za-
pata / Centre dramátic del Vallés / Generalitat de Catalunya - Diputació de Barcelona - Ajun-
tamens de Terrassa / temporada 1994-95.
24 Pp.” 21 cm. Imp. (contracubierta): datas49.
BIT: 25687-N~
Programa-texto completo de la traducción de Feliu Formosa’t de la comedia Un curioso accidente (3 actos,
prosa) de 1760. La abra original se estrené en Venecia.
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C-V. EL CRIAT DE DOS AMOS
1963
C-V.1
Carlo Galdani / El criat de das amos / Comédia en tres actes / Adaptada de l’italiá per JO-
AN OLIVER / Palma de Mallorca / Editorial Molí // 1963 (Biblioteca Raiza, 62).
132 pp. 10.5 cm. Imp. (interior cubierta, interior cantracubierta): publicidad’2, (7-8): introduccían.
Silvi: “(A Clarissa) ¡leus aquí la meya
BNM: T 39208; BAM: F-3571; BIT: R-308-NS; BCB: 082.1.Bib-120; BLL: W.P.D.71/62
C-V.2
Criat de das amos, Obres completes de Joan Oliver, III. Barcelona: Ediciones, 1989.
66 Pp. (pp 485-551) 13.5 cm.
Silvi: “(A Clarissa) Heus aquí la meya
BIT: 21487-N
Texto completo de la traducción de Joan Oliver i Sellarés5’ de la comedia II servitare di due padroni (3 actos,
prosa) de 1746. La obra original, al parecer, se estrenó en Milán.





Goldani / La dispesera / Camédia en tres actes / Traducció de Joaquim Casas-Carbó / Bar-
celona / Biblioteca Popular de “L’Avenq”, 57 /1906.
135 Pp. 10.5 cm. Imp. (cubierta): colección”, (interior cubierta, interior cantracubierta): publi-57 58 59
cidadt (2): nota , (5-6): nota , (135): lista
Marqués: “Entre vós i jo hi ha alguna diferencia...
BNM: T 17124, V/C’ 1563-50; BJM: T-Ex-Gol; BIT: 25140, 12284-N (Caja Millá C-29-
601117); BCB: 082.1.Bib-120, 082.1.Aven~, A-190 ; BM?: 16457
61Texto completo de la traducción de Joaquim Casas-Carbó de la comedia La locandiera (3 actos, prosa)
de 1753. La abra original se estrenó en el Teatro Sant’Angela en Venecia.




Caríes Goldoni / Els enamorats. / Camédie en tres actes i en prosa / Traducció de Josep Fa-
rran i Mayaral. / Representada per primera volta a Venécia / durant la tardar de 1757. / /
Barcelona / Publicaciones de “La Revista”. Quaderns de mil noucents trenta. / Any XVI. Ju-
liol-Desembre, 86 / 1931.
6324 Pp. (Pp. 82-106) 20.5 cm. Imp. (82): natal (106): fecha
Engénia: “Qué teniu, senyora germana...”.
BNM: V/C’ 2604-51; R-17911-N; BCB: 082.1.Pub.12”; BIT: 30493-bis, 42436
576
Texto completo de la traducción de Jasep Parran i Mayoral’4 de la comedia GI’innamora¿i (tres actos, pro-
sa) de 1759. La obra original se estrenó en el Teatro San Luca en Venecia.
C-VII.2
Carlo Goldoni / Els Enamorats / Traducció de Jaume Melendres / Próleg de Jardi Teixidan
// Barcelona: / Institut del Teatre / de la Diputació de Barcelona, /1993 (Collecció Popular
de Teatre Clássic Universal, 36).
127 Pp. 10.5 cm. Imp. (interior cubierta): biografía autor, (5-17): prólogost, (95): nota60, (97):
indice, (interior cantracubierta): publicidad.
97 Pp. 10.5 cm.
Eugenia: “Qué et passa, germana?..”.
BNM: 170049; BlM: 852.6 GOL; PCA: 850-2 GOL ena; BIT: 24357-N
Texto completo de la traducción de Jaume Melendres” de la comedia GI’inna,norati (3 actos, prosa) de
1759. La obra original se estrenó enel Teatro San Luca en Venecia.
Representación: Barcelona, Mercat de les Flors, 1990 (Casas, 1994, p. 16).
O-VIII. LA FAMfLIA DE L’ANTIQUARI O LA SOGRA 1 LA JOVE
1993
C-VIII.1
Carlo Goldoni / La familia / de l’Antiquari / o La Sogra ~ i la Jove / Traducció i próleg de
Pere Puértolas / / Barcelona: / Institut del Teatre / de la Diputació de Barcelona, / 1993
(Collecció Popular de Teatre Clássic Universal, 39)1 66
115 Pp. 10.5 cm. Imp. (interior cubierta): biografía autor, (5-13): prólogos ,(113): notas del tra-
ductor, (115): indices, (interior cantracubierta): publicidad.
Anselmo: “Quina medalla tan bella!..”.
BNSM: 7/170052; BlM: 852.6; BJM: 1-Ex-Gol; PCA: 850-2 GOL fam; BIT: 24360-N
70Texto completo de la traducción de Pere l’uértolas de la comedia Lafamiglia del l’antiquario (3 actos, pro-
sa) de 1749. La abra original fueestrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
LO FERÓS BENEFACTOR
1873
Lo ferós benefactor. Lloren~ de Cabanyes. Vilanova i la Geltró, 1873.
No localizada (perdido) (Casas, 1994, p. 11)’.
Texto completo de la traducción de Llaren~ de Cabanyes i d’Olzinelles’ de la comedia Le bourru bien-
faisan? (tres actos, prosa) de 1771 o 11 burbero di buon cuore (3 actas, prosa) de 1789. La obra original fue





L’honesta enamorada. Comédie en tres actes. Traducció de la Pamela Nubile de Carla Gol-
doni. Representada per primer vegada a Mantua, l’any 1750.
180 ff. 16.5 cm. Ms.t (cubierta): dato’4, (180r): dato -
Jeuve: “Pamela, ¿qué tens, que plaras’ -
BIT: Ms. XL’6
Texto completo de la traducción de Josep Bernat 1 Durán~ de la comedia La Pamela nuhile (3 actos, pro-
sa) de 1750. La obra original fue estrenada, ál parecer, Mantua.
El traductor tiene otra versión en español, La enamorada honesta (E-L).




27 ff. 21 cm. Ms.
Agapito: “Ves qui hauria dit may que l’Emperador..”.
BIT: Ms. MCDXLIIV-bis
C-X.2
Carlo Goldoni. / La malalta fingida / (La finta ammalata). / Traducció catalana por Lluis A.
Puiggarí. / / Barcelona: / Bartomeu Baxarias Editor, / 1911 (De tats colors).
85 pp. 12.5 cm. Imp. (5): nota’6.
Agapito: “Ves qui hauría dit may que l’Emperador.”.
BNSM: T 45857; BIT: 14013-N (Caja Milá PI-2730), 5089; BCB: 82.80.13502, 83.12o~
C-102/6.7, A-328’9
Texto completo de la traducción de Lluis A. Puiggarí60 de la comedia La finta ammalata (3 actos, prosa)
de 1750. La obra original fue estrenada en Sant’Angelo en Venecia.




Carlo Goldoni ¡ Mirandolina. / Adaptació catalana de la comédia ¡ La locandiera / per Jor-
di Teixidor // Barcelona: Edicions 62, 1991. FIs llibres de L’escorpí. Teatre. El galliner. 126.81Imp. (5): nota , (s/n): títulos publicados.
77 Pp. 10.5 cm.
Marqués de Forlipópolis: “Entre vos i jo...”.
l3NM: V/C’ 20125-4, BIT: 23217-NS
Texto completo de la adaptación de Jordi Teixidor i Martínez82 de la comedia La locandiera (3 actos, pro-
sa) de 1753. La obra original se estrené en el Teatro Sant’Angela en Venecia.
Representación: Barcelona, Instituta Emperador Carlos, 3.XL1982 (Casas, 1994, PP. 15-16, n0. 20).
578
C-XL2
Mirandalina. Adaptación Jordi Teixidor
53 min. col. son. (videocasete: VHS).
Texto campkto de la adaptación de )ordi Teixidor ¡ MartíneZ’ de la comedia La lacandiera (3 actos, pro-
Sa) de 1753. La obra original se estrenó en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Grabación: Programa de Difusión audio-visual (1990).
Producción: Televisión de Catalunya (Artes escénicas), TV3.





78 ff. 15 cm. Ms. (cubierta): dat]’.
Leandro: “Sí amunt, Maliére, no feu aquest posat.”.
BIT: Ms. CDXLVI
C-XII.2
Moliére / de Goldani / Farsa en cinc actes // Sagarra. / Jasep Maria de Sagarra / Obres com-
pletes, Teatre III, 2. Barcelona / Editorial Selecta // 1949 (Biblioteca Perenne, 30)~.
49 pp. (pp- 1183-1232) 15cm. il. Imp. (7): advertencia editorial, (9-26): prólogo del autor, (1235-
1264): estudio -
Leandre: “Sí, amunt, Moliére, no feu aquest posat...”.
BCB: S.L. 833.Bib.80
C-XII.3
Farsa en cinc actes. Traducció de Josep Maria de Sagarra.
BIT: D.p. 81524-bis8’
Texto completo de la traducción de Josep Maria de Sagarra i de CastellarnauM de la comedia II Moliere
(5 actos, verso) de 1751. La obra original fue estrenada en Turín.
La versión pudo ser escrita para celebrar el tercer centenario del nacimiento de Moliére, pero nada más
se sabe.




Carla Goldoni / L’ostelera / Traducció de Sergi Belbel / i / NSúria Furió // Barcelona: / Ins-
titut del Teatre / de la Diputació de Barcelona, / 1996 (Collecció Popular de Teatre Clássic
Universal, 47)69
134 PP. 10.5 cm. Imp. (interior cubierta): biografía autor, (interior contracubierta>: publicidad.
En prensa
Texto completo de la traducción de Sergi Belbel y Núria Furió de la comedia La locandiera (3 actas, pro-
sa) de 1753. La obra original se estrenó en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
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C-XIV. LO SERVENT DE DOS PATRONS
1987
C-XIV.1
La servent de das patrans. (Comédie en tres actes). Versió catalana d’en Jardí Begueria i Vi-
laginés. 0pta al premí Josep Maria de Sagarra, 1987.
71 ff. 21.5 cm. Ms!’ (cubierta): dato~, (71r): firma.
Silvia: “Heus aquí la meya destra..
BIT: 19573-N
Texto completo de la traducción de Jardí Begueria i Vilaginés” de la comedia II servitore di doc padroni
(tres actos, prosa) de 1745. La abra original, al parecer, se estrenó en Milán.
C-XV. EL SORRUT BENEFACTOR
1909
C-XV.1
Goldoni / El soru-ut benefactor / Comédie en tres acte / Traducció de NSarcís Oller / Barcelo-
na / Biblioteca Popular de “L’Aven~”, 97 / 1909.
76 Pp. (pp 3-78)’9 10 cm. Imp. (cubierta): colecciónl (interior cubierta, interior contracubier-
ta): publicidad58, (2): nataL (114-115): lista96.
Angelina: “Anen-vos-en ara, Valen.”.
BNSM: T 22453, V/C’ 1563-53; BIT: 24114, 13984-N (Caja Millá 03-2700), 24113;
BCB: 082.1 Bib.120, 0821Aveng A-192’9; BPU: NG-02993003
1Ú9J
Texto completo de la adaptación de Narcís Oller i Moragas de la comedia Le bour,’u bieiq’aisant (3 ac-
tos, prosa) de 1771 o II burbero di buon citare (3 actos, prosa) de 1789. La obra original fue estrenada en el
Teatro de la Comédie Italienne en París.
Representación: Barcelona, Goya, 21Vl1917; 1921-1922 (Casas, 1994, y,. U, n0. 10)
En este mismo ejemplar se incluye L’avar (C-ll).
C-XVI. UN DELS ULTIMS VESPRES DE CARNAVAL
1984
C-XVI.1
Un deIs ultims vespres de Carnaval. // Barcelona: Teatre Lliure-Departament de Cultura de
la Generalital de Catalunya, 1984.
52 pp. (pp. 25-77) 20cm. ils. Imp. (12, 16-17): artículos -
Doménica: “Fi, ja sóc, aquí, pare...”.
BIT: 17995-N
Texto completo de la traducción de Carlota Saldevila Escandón y Lluis Pasqual’> de la comedia Una
delle ultime sere di Carnovale (3 actas, prosa) de 1762. La obra original fue estrenada en el Teatro San Sa-
muele en Venecia.





Goldoni / El vano / Camédie en tres actes / Traducció de Narcís Oller / Barcelona / Biblio-
teca Popular de “L’Aven~”, 86 / 1908.
115 Pp. 10.5 cm. Imp. (cubierta): colección”’, (interior cubierta, interior cantracubierta): pu-
blicidada, (2): nota’0t (114-115): lista’t
Evarist: “(al Baró). - Qué li sembla aquest café?”
BNM: T 17130, V/C’ 1563-66; BJM: T-Ex-Gal; BIT: 13987-NS (Caja Millá 03-2703),
24111; BCB: 082.1.Bib.120”’, 082.1.Avenq, 8-IV-69, A-191”
Texto completo de la traducción de Narcís Oller i Moragas’” de la comedia 1 geloso avaro (3 acto, prosa>




Carlo Goldoni / El ventalí / (amb das finals alternatius en sengles apéndixs) / Carlo Tra-
ducció i presentació / de Miquel Desclot. / Barcelona: Institut del Teatre / Diputació de Bar-
110
celona, 1993 (Cotlecció Popular de Teatre Clássic Universal, 35). -
123 Pp. 11 cnt Imp. (interior cubierta): biografía autor, (5-13): presentación, (15-17>: biobi-
bliagrafía, (117): apéndice 1”’, (119-120): apéndice II”’, (121): nota’”, (interior cantracubierta):
publicidad.
Evaristo: “Qué us en sembla, d’aquest café’ -
BNM: 7-170050; BlM: 852.6 GOL; BCA: 850-2 GOL ven; BIT: 24356-N
Texto completo de la traducción de Miquel Desclot”’ de la comedia II ventaglia (3 actos, prosa> de 1763.
La abra original fue estrenada en el Teatro San Luca en Venecia.
Representación: Sabadell, Teatro del Sol, 27X.1990.
C-XIX. LA VÍUUA DESITJAIJA
1915
C-XIX.1
La viuda desitjada”5. Traducció adaptació catalana de Ambrasi Carrión.
155 fI. 19.5 cm. Ms.
Rosaura: “Diguem, cara Marietta...”.
BIT: Ms. CDXI
C-XIX.2
La vídua desitjada / Comédia en tres actes de Caríes Goldoni / Traducció catalana d’Am-
brasi Carrión / Fou estrenada la nit del 9 d’Octubre de 1915 en la primera / de les tres Ses-
sions d’Art donades en el teatre Auditorium // Barcelona / La Novehía Teatral Catalana, 15.
48 pp. 13.5 cm. il. Imp. (cubierta): datos, ilustración”6, (interior cubierta, interior contracu-
bierta): artículo”’, (48): datos”’.
581
Rosaura: “lJíg-uem, cara Marioneta...”.
BNM: T 48083; BIT: 12215-NS (Caja Millá 24-1062)’”, 19578; BUC: NG-0293066;
BCB: 83-120-C-142/8, A-299
Texto completo de la traducción de Ambrosi Carrión i Juan”’ de la comedia La u’edo’oa scaltra (3 actos,
prosa> de 1749. La obra original fue estrenada en Módena.





Carla Goldoni / A posadeira. / Traducció: / Cándido Pazó. / Viga:
cia, D. L. 1987421. Os libros do Centro Dramático Galega, 2.
99 Pp. 11 cm. Imp. (7-10): estudios’~, (11): nata”’, (13-14): prólogo -
Marqués: “Entre eu e vós hai certa diferencias...
BNM: 9-119421, V/C’ 18460-2
Fdicións Xerais de Gali-
Texto completo de la traducción de Cándido Pazó”6 de la comedia La locandiera (tres actas, prosa) de
1753. La obra original se estrenó en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Representación: Pontevedra, Teatro Principal, 16.V.1987.
Menorquín
M-I. LA nONA VENJATIVA
1818
M.L1
La dona venjativa. Comedia en tres actes. Traducida del original italiá de Goldoni al menor-
quí Per Don Vicen~ Alberti y Vidal en 1818.
Addenda
Estando ya en preparación este trabajo, apareció el texto del último espectáculo del Teatre
Lliure de Barcelona. Dada suparticularidad coma texto colectivo de gran calidad literaria
y teatral, y no siendo posible incorporarla a la lista de traducciones en catalán y en los
indices, se añade en esta Addenda.
LA SERVENTA AMOROSA
1997
La serventa amorosa / Carlo Goldoni / Fundació Teatre Lliure / Teatre Públic de Barcelona.
40 Pp. 20.5 cm. il. Imp. (5): cronología, (7-9): artículos introductorios, (11): licha artística y
técnica, (13-40): texto.
Ottavia: “Aquí, aquí, signar Pantalone
Texto completo de la traducción de Artur Trias, Anna Lizarán, Francesca Masclans y Ariel García Valdés
de la comedia La serva amorosa (tres actos, prosa) de 1752. La obra original fueestrenada en Bolonia.
Representación: Barcelona, Teatre Lliure, 15.IV.1997.
582
74 fI. 16 cm. Ms. (lr-7v): surtida de la Dana venjativa.
Francisca: “Esperia aquí que are mateix parlarem... -
BCB: Ms. 1789
Textocompleto de la traducción en prosa de Vicenq Alberti i VidalIO6 de la comedia La daiwa vendicatñ’a




L’Engañador Comedia en tres Actes. Traduida del Original Italiá. De Goldoni al Menarquí.
Per Dan Vicenq Alberti y Vidal en 1819.
92 fI. 16 cm. Ms. (lr-7r>: surtidas del Engañador, (92r): aprobación, Mahón, 18.1L1826.
Conde: Ab ditas para ¿tías vos despatx a tots.-.
BCB: Ms. 1782
Texto completo de la traducción en prosa de Vicen9 Alberti i Vidal de la comedia II raggiratore (tres ac-
tos, prosa> de 1756. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
LA FAMILIA DE L’ANTICUARI
sa.
La familia de l’anticuari.
No localizada (perdido).
Texto completo de la traducción en prosa de Vicens Alberti i Vidal de la comedia La faniiglia dell’anti-
quario (3 actos, prosa> de 1749. La obra ori~inal fue estrenada en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.





Texto completo de la traducción en prosa de Vicenq Alberti i Vidal de la comedia La locandiera (tres ac-
tos, prosa> de 1753. La obra original se estrené en el Teatro Sant’Angelo en Venecia.
Representación: Mahón, Teatro Principal”8.
LA MALALTA PER AMOR
sa.
La malalta per amor
No localizado (perdida>
Texto completo de la traducción en prosa de Vicens Alberti i Vidal de la comedia Lafinta amníalata (3 ac-
tos, prosa) de 1750. La abra original fue estrenada en Sant’Angelo en Venecia.





Paméla. Comédia en tres Actes. Traducida del Original Italiá. De Galdoni al Menarqul. Per
Don Vicen~ Alberti y Vidal en 1820.
87 II. 16 cm. Ms. (lr-6v): Surtidas de Paméla, (87v>: aprobación, s.l.
Jeure: “Pamela, que tens, que pIaras’ -
BCB: Ms. 1790
Texto completo de la traducción en prosa de Vicen~ Alberti i Vidal de la comedia Pamela n,¿bile (tres ac-
tos, prosa> de 1750. La abra original fue estrenada en Mantua.
M-IV. EL PARE DE FAMILIA
1818
M-IV,1
El Pare de familia. Comedia en tres Actes. Traducida del Original Italiá. Del Goldoni Al Me-
norqul. Per Don Vicen9 Alberti y Vidal en 1818.
77 ff. 16 cm. Ms. (lr-6v): Surtidas del Pare de familia, (77v>: aprobación, Mahón, 141IL1826.
Bonifaci a Francesch: “Cap dur, durissim com un marmol...”.
BCB: Ms. 1787
Texto completo de la traducción en prosa de Vicenq Alberti i Vidal de la comedia IIpadre difamiglia (tres
actos, prosa> de 1750. La obra original fueestrenada en el Teatro Sant’Angelo de Venecia.
Representación: Mahón, Teatro Principal’”.
M-V. LA VIUDA ASThTA
1818
M-V.1
La viuda astuta. Comédia en tres actes traducida del original Italiá De Goldoni al Menorquin
en 1818.
82 ff. 16 cm. Ms. (Ir): dato’3’, (82r): firma autor’32, aprobación: Mahón, 20.XI.1829, 4V11L1845’33.
Monsieur: “Viva el vi, y l’alegria.. -
BCB: Ms. 1788
Texto completo de la traducción de Vicen~ Alberti i Vidal de la comedia La vedova scaltra (3 actos, pro-
Sa> de 1749. La obra original fue estrenada en Módena.
Valenciano
V-I. LES DESFICI PER LES VACANCES
1995
Vil
El desfici per les
150 min. son. col. (videocasete: VHF).
B: Col. Leal
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Texto completo de la traducción de Juli Leal Duart”” de la comedia Le srnanie perla villeggiatura (tres ac-
tos, prosa> de 1761”’. La obra original fue estrenada en el Teatro San Luca de Venecia.
Representación: Valencia, Teatro TaIfa, 1-9.11.1995.
Producción: Compañía de Juli Leal-Teatres de la Generalitat Valenciana.
Director: 1. Leal; ayudante del director: N. Romero; escenógrafo: Fet d’Encarrec; figurinista: Siglo XVIII;
iluminador: M. Gutiérrez; luz: M. Montero; sonido: O. Rosaleny; fotografía: V. Jiménez; regidor: E Revert.
Actores: M. Aparicio, O. Chinchilla, V. Gavara, J. Gutiérrez, 1. Cozalvo, M. Mantero, E. Morato, H. Na-
varro, E. Peña, C. Perales, Ma. Pérez, C. Royo.
V-II. GRESCA AL PALMAR
1982/1992
y-II .1
Gresca al PaImar de Carlo Goldoni. Traducción y adaptación de Juli Leal.
‘sé
117 PP. 21 cm. Ms.
Llucieta: “Be, xiques... Qué em dieu de l’oratge2
Col. J. Leal
V-II.2
Gresca al Palmar. Centre Dramátic de la Generalitat Valenciana.
150 min. son. col. (videocasete: VHS>
BCD: en proceso de catalogación
Texto completo de la traducción de Juli Leal Duart’3’ de la comediaLe bar¿iffe chiozzotte (tres actos, pro-
sa> de 1762. La obra original fue estrenada ene1 Teatro San l~uca de Venecia.
Representación: Valencia, 1982; Rialto, 19.XII.1991-19.l.1992 -
Producción y edición: 1982 - Teatre Estable del País Valenciá; 1992 - Centre Dramátic de la Generalitat
Valenciana, lnstitut Valenciá D’Arts Escéniques Cinematografia i Música, Canal 9 Rádio.
Director: J. Leal; ayudante del director-regidor: V. Sacristán; escenógrafo: M. Zuriaga, 1. Simón; figuri-
nxsta: y. Liceras, E Zanón; iluminador: J. Solbes; caracterizador: A. Lozano.
Actores: J. Palanca, T. Guillén, E Gil, N. Agulló, L. Moltó, J. Prats, C. Sanjaime, C. Fenallar, E. Alabar,
M. Máñez, B. Figueres, C. Pons.
V-II.3
Generalitat Valenciana. Dassier didáctica. Gresca al Palmar de Carlo Goldoni. Dirección y
adaptación: Juli Leal. Cuaderna elaborado par: ‘E Motos (coordinación), M. Rodríguez, E Te-
jeda, M. Villar, Aníbal Rodríguez (ilustración). Teatre Principal.
52 Pp. 21 cm. Ms.’”
Col. J. Leal
Trabajo monográfico, en español, preparado expresamente para la reposición del espectáculo en el Te-
atro malta de Valencia (1991>.
Vascuence
Vs-I. ARLEKINO, BI NAGUSIREN SERBITZARI
1983
Vs-I.1
Carla Goldoni / Arlel&’,o, / bi nagusiren / serbiari / Itzulpena / Xavier Mendiguren.
100 Pp. 15 cm. il. Imp. (cubierta>: datos”’, (5-8): entrevista-charla’4, (98-100): publicidad’”,
(contracubierta): datos’43.
585
Silbia: “(Klarisari, eskua luzatuz> ¡ana hemen nire eskua..”.
BN: V/C~ 16403-9
Texto completo de la traducción de Xavier Mendiguren Bilbao”4 de la comedia II servitoredi dije padroni(tres actos, prosa> de 1745. La obra original, al parecer, se estrenó en Milán.
Documento 5
Traducciones de las Mémoires
MEMOIRES
1994
Carlo Galdoni / Memóries. / Traducció i préleg de Joan Casas // Barcelona:
‘45Teatre / de la Diputació de Barcelona, / 1994. (Callección Escrits Teórics, 4> -
747 PP. 14 cm. Imp. (7-42): prólogos1
BNSM: 7/178593; BlM: T-Ex-Gol; I3CA: en proceso de catalogación; BIT: 24363-N
/ Institut del
‘4;
Texto completo de la traducción de Joan Casas de la obra Mérnoires de Monsicur Goldoní paur servir A
l’histoire de sa vie et a celle de son théátre (tres tomos, en prosa> de 1787.
Forma parte de la colección de obras que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-España en Barcelona.
MEMORIAS
1994
Memorias / del señor Goldoni, / para servir a la / historia de su vida / y a la de su teatro. /
Dedicadas al Rey. / Introducción, traducción y notas / de Borja Ortiz de Gondra. // Madrid:
Publicación de la / Asociación de Directores / de Escena de España, /1994. (Bicentenario
Goldoni-España. Teoría y Práctica del Teatro, 3).
620 Pp. 15 cm. il.
BJM: T-Ex-Gol; BES: 85 GOL mem; BCA: en proceso de catalogación; BIT: 24564-N
Texto completo de la traducción y edición de Borja Ortiz de Gandra”’ de la obra Mémoires de Monsiei¡r
Goldoni paur servir A l’histoire de sa vie etA cellede son théátre (tres tomas, en prosa> de 1787.
Forma parte de la colección de obras que publicó el Comité Bicentenario Goldoni-España en Madrid.
Documento 6
Lista de obras no incluidas como textos de Goldoní
Las siguientes abras, a pesar de aparecer citadas en algún estudio sobre el teatro extranjero
en España, no han podido ser identificadas como adaptaciones de textos de Goldonipor no ca-




Según Musatti (1902, p. 34, n. 65) y Della Corte (1923, 1, pp. 124, 139> Goldoni tiene un dra-
ma can música que se titula II ciarlatano (1759).
Libreto
El charlatán. / Drama jocoso en música / para representarse / en el nuevo teatro / de la sala
del Excelentísimo Señor duque de Gandía, / en la Ilustre Ciudad / de Valencia, / el invierno
de este año de 1769. / Dedicado al Público. / En Valencia. / Por la Viuda de José de Orga.
144 PP. 13.5 cm. Imp. (4-5): dedicatoria, (7>: protesta, (143): orden de impresión, (144): pro-
testa. (Texto bilingiie).
Quico: “Aquí está cabal la cuenta..”.
BCB: C 400, n0. 686 (781.961 Mar)
Texto camplet
94~1e la traducción de autor anónima del drama jocoso de Ciacorno Fiorini, atribuido tam-
bién a Galdo~i JI proseguimento del chiarlone (1765>, can música de Luigi Marescalchi; estrenado en Ma-
drid en 1765 -
El mismo libreto tuvo música de Giuseppe Scolari (Teatro Grimani de San Samuele de Venecia, 1759»’
y Giovarmi Paisiello, con adaptación de Antonio Palomba (Bolonia, 1764>.
Representación: en Madrid, Caños del Peral, 1767 (Carmena, 1878, p. 26>.
Edición: en Valencia (Cotarela, 1917, p. 275>.
IL CIARLONE
1767
Según Musatti (1902, p. 34, n. 65> y Della Corte (1923, p. 124) Goldoni tiene un drama con
música que se titula II ciarlatano (1759).
Libreta
II ciarlone. / Dramma giacoso / per musica. / Da rappresentarsi nel Teatro nuovo del Real
Sito / Di SAN ILDEFONSO. / L’Estate dell’anno 1767. / Iin Madrid: Nella Síamperia Reale
della Gazeta.
152
68 pp. 14.5 cm. Imp. (68>: protesta -
Ceccho: “Delle spesse, che ha gi& fatte...”.
BNM: T 11154, T 23656
Texto original completo del dramajocoso II cia rlone (1764), atribuida a Carla Goldoni por Della Cortey
Musatti”, con música de ~iuseppe Scolari. La abra original fue estrenadaen el Teatro Grimani de San
Samuele de Venecia, 1759 -
El misma libreto tuvo música de Giuseppe Avossa (Accademia de’ Signan Reverti, Faenza, en 1765>.
Existe también II ciarlone de Antonia Palomba, con música a Giovanni Paisiello (Bolonia, 1764), e
11 ciarlatanofiera de Pietro Chiari, con música de Giuseppe Gazzaniga (Teatro Giustin di San Moisé, Ve-
necia, 1774>.
Representación: en Madrid, Caños del Peral, 1767 (Carmena, 1878, p. 26>.




Según Consiglia (1941, p. 273) se trata de una obra perdida de Goldani. La fuente original
no se conserva, así que resulta difícil comprobar esta relación literaria.
La disensión fraternal. Comedia en prosa en tres actos.
51 U. 21.5 cm. (tres ejemplares> Ms. (A: SOr-SIr>: aprobación, Madrid, 29.VIIIí815; 21,
23IX1815; (A: ir) 1818. (Texto en español).
Marcelo: “Eso ya pasa de raya, hermano...”.
BHM: Tea. 103-8
Texto completqde la traducción de autor anónima del canavaccio 1 duefrateili rivalí (unoa tres actos,
prosa> de 1764’ - La abra original fue estrenada en la Comédie Italienne de París -
El texto en español, además de estar en tres actos, recuerda a los personajes de otra comedia de Golda-
ni: II tutore, que en su versión españolase tituló El indolente o El poltrón (E-LXVIII>.
LA ESCLAVA RECONOCIDA, véase LA LINDA ESCLAVA
EL HOMBRE INSUFRIBLE O EL REGAÑÓN
1824
Esta obra y El regañón son similares, salvo algunos pequeños cambios. Según Menéndez
Pelayo, en una ficha de la biblioteca (¿Es de Goldoni?), puede tratarse de un texto goldonia-
no. El regañón puede basarse en alguna comedia del autor italiano, pero se desconoce cuál es
la fuente original.
Suero indica que: El viejo regañón del doctor don Carlos Galdoni. Traducido del veneciano, es
una obra que també es presenta en traducció anónima i títol de “El regañón” (1987, 1, Pp. 413, 271>.
No sé sabe si se trata de la misma obra.
Comedia jocosa en tres actas ¡titulada: ¡ El hambre insufrible / o El regañón. // Valencia:
imprenta de José Gimeno. 1824. ¡ Véndese en su Librería, frente al Miguelete, junto con las /
siguientes, y otras antiguas y modernas.
24 Pp. 15.5 cm.
Félix: “Pero par qué esta tardanza... -
BNM: T 148, T lSO36-’~, T 19502, T 19532; BIT: 44465 Comedias del siglo XVIII, XXIV;
BPN: p.v. 341; BCN: TAB 17,5
Texto completo de la traducción de autor anónima, según M. Menéndez Pelayo, de una comedia no
identificada de Galdoni (Biblioteca Menéndez Pelayo, LícIta obra>.
Es una versión similar a El regañón.
Representación: en Madrid, can varios títulos, 1786, 1796, 1812, 1815 (Cae, 1935, p. 140>.
LA LINDA ESCLAVA
1769
Según Catarela (1899, Pp. 18, 265> el asunto de La esclava reconocida (Mús. 349-350>, cono-
cida también can el título de La linda esclava, “acaso esté tomada de alguna obra del Goldoni,
aunque por el título no nos suena -
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Libreta
Zarzuela jocosa en 3 actas. La linda esclava.
o’45 fE. (19, 17, 9 Ef.) 15 cm. (tres ejemplares) Ms. (3:111: llv-12r): aprobación: 18, 20, 22, 24-
25VII.1769.
Jacinta: “¡Ni le deve una ojeadita!..”.
BHM: Tea. 188-14
Texto completo de la traducción de Ramón de la Cruz”6 del drama jocosa de Alcina lsaurense, entre lospastores de la Arcadia’58, La schiava ricanosciuta (1765>, supuestamente basado en la comedia La donna
stravagante (1756) de Carla Galdani, con música de Niccoló Piccinni en el primer acto y de Giuseppe
Scolari en las das restantes. La obra original fue estrenadaen el Teatro Forma~liari de Bolonia. Ese mis-
mo año se representó en Turín coma La schiava riconosciuta o 1 due£travaganti”’.
FI misma libreto tuvo música, completamente nueva, de Giuseppe Scolari (Teatro Grimani de San Sa-
muele de Venecia, 1766>161.
La obra también se representó cama La esclava reconocida.
Representación: en Madrid, 13-15.VIII.1769; en Valencia, 1768; en Barcelona, 1769 -
Partitura
Música de la Zarzuela, La linda esclava. Piccini. 1769
165128 Ef. (55, 54, 19 Ef.) 29 cm. (apais.) (das ejemplares) Ms.
Mariana : “¡Ni le deve una ojeadita!
BHM: Mús. 41-2 (1), 42-2 (II)
Zarzuela, La linda esclava.
299 fE. (270, 21, 8 fE.) 29 cm. (apais.) Ms.
BHM: Mús. 41-2 (1), 42-2 (II>
Partes: Mariana (5>, Coronado (‘19, vn 1 (2), vn 2 (2), va oblig, va, Ip 1, tp 2, ob y fi 1, ob y fi 2, cb
Incluye: Intervenciones cantadas del Señor Coronado en la Zarzuela (21 Ef.), Cuatro partes
cantadas de Mariana (8 Ef.)
En va oblig, ob y fi 1: “Zarzuela, La bella esclava. 1769”.
La linda reconocida
165
21ff. 15 cm. Ms. (tres ejemplares) (C: 12v-13v): aprobación, Madrid, 18, 20, 24, 25.VII.1769.
Jacinta: “Ni le deve una ojeadita...”.
BHM: Mús. 349-350
MARCELA O, ¿A CUÁL DE LOS TRES?
1831
La obra de Bretón de los Herreros se supone inspirada en el argumento de la comedia de
Goldoni La vedaya scaítra’6% sin embargo, en las ediciones y estudios que existen del texto es-
pañol no se menciona esta relación literaria.
Marcela o, ¿A cuál de los tres? Comedia en tres actas, verso 1831
92 (28, 30, 34 Ef.) 15.5 cm. Ms. (cuatro ejemplares>’6’ Ms. (A: 1: 28r; II: 30r; III: 34r): firma co-
‘‘o
pista, (B: 1: cubierta): dato’61, (C: 1, II, III: cubierta): dato””, (C: 1: cubierta): año , (D: 1, II, III:
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‘‘1
cubierta): datos , (D: 1: 27v, II: 30r, III: 34r): firma copista.
Timoteo: “¡Si no quiero! ¿Hay tal porfía??.”.
BHM: Tea. 48-3 (28~7)*
Marcela ¡ o, ¡ ¿a cuál e los tres? ¡ comedia original en tres actos. ¡ Su autor ¡ Don Manuel
Bretón de los Herreros. ¡ Representada por primera vez en ¡ el teatro del Príncipe el día 30
de Diciembre de 1831. / Madrid. / imprenta de Repullés. & Enero de 1832.
166 pp. 11 cm. Imp. (u): nota’70, (116>: publicidad
Timoteo: “¡Si no quiero! ¿Hay tal porfía?.”.
BRA: 3.IX.12
Marcela / o, / ¿cuál de los tres? ¡ Comedia original en tres actos. / Su autor ¡ Don Bretón de los
Herreros. ¡ Representada par primera vez en el teatro del Príncipe el día ¡ 30 de Diciembre de
1831. / M. E. D. / Madrid. / imprenta de Dan Cipriano López. Cava—baja, n0- 19, bajo. Junio 1857.
76 pp. 12.5 cm. Imp. (3): nota”4.
Timoteo: “¡Si no quiero! ¿Hay tal porfía?..”.
BHM: 018376,6
Marcela / o / ¿a cuál de los tres? ¡ comedia original en tres actas ¡ por ¡ Don Manuel Bretón
de los Herreros / Representada por primera vez en el Teatro del Príncipe / el día 30 de Diciem-
bre de 1831. / Esta comedia ha sido aprobada para su representación por la Junta / de censuras
e los teatros del reino en 8 e mayor de 1849. ¡ Quinta edición ¡ M. IR O. / Precio: 8 reales / Ma-
drid: Establecimiento Tipográfico de E. Cuesta. / Calle de la Cava-alta, número 5. ¡ 1881.
79 Pp. 12cm. Imp. (2): nota -
Timoteo: “¡Si no quiero! ¿Hay tal porfía’ -
BNM: T 14197, T 26056
Marcela, ¡ ¿o a cuál e los tres? ¡ Comedia en tres actos, ¡ Representada por la primera vez
en el Teatro del Príncipe, el día 30 de Diciembre / de 1831 // Colección de los mejores ¡ Au-
tares Españoles / Tomo LV / Obras escogidas / de / don Manuel ¡ Bretón de los Herreros /
de la Academia Española / Edición autorizada por su autor y selecta par si mismo / Con un
prólogo / por ¡ Don Juan Eugenio de Hartzenbusch. / Tamo Primero ¡ BL ¡ París; Baudry,
VV
Librería Europa, Mna. Dramard-Baundry, Sucesora / 3, Quai Voltaire 3 // 1893 -
27 PP (pp. 54-82) 14 cm. il. Imp. (vii-lxiii): introducción’’.
Timoteo: “¡Si no quiero! ¿Hay tal porfía?..”.
CSI: Ip/XXXV-51¡654
Marcela a, ¿cuál de los tres? ¡ Comedia en tres actos, original de ¡ Manuel Bretón de los He-
rreros // Año y / N0. 199. La Novela Teatral Madrid 3 ¡ Octubre 1920.
24 pp. 13 cm. il. Imp. (cubierta): dato”9, (interior cubierta, contracubierta, interior contracu-
bierta>: publicidad’60.
Timoteo: “¡Si no quiero! ¿Hay tal porfía?..”.
CSI: IF/XLVII-9/8
Marcela, o ¿a cuál de las tres? / Comedia en tres actos ¡ Representada por la primera vezen el Te-
atro del Príncipe el día 30 de Diciembre de 1831. // Obras / de Don Manuel Bretón de los Pierre-
ros ¡ Tamal / Madrid / imprenta de Miguel Ginesta / calle de Campomanes, número 8 / 1883”’.
02
27 pp. (97-123 Pp.> 19 cm. il. Imp. (iii-xliv): introduccion
Manuel Bretón de los ¡ Herreros / Marcela, ¿o a cuál de los tres? // Taurus Ediciones, 5. A.
/ Madrid / 1969. ¡ Edición e introducción de / José Hesse.
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165 pp. 11 cm. Imp. (9-29): introducción , (30): bibliografía, (161-165): publicidad -
Timoteo: “iSi no quiero! ¿Hay tal porfía2
BNM: T 41972
Bretón de los Herreros ¡ Marcela, ¿o a cuál de las tres? / Edición, prólogo y notas ¡ de ¡ Eran-
cisco Serrano Puente / Servicio de Cultura de la / Bxcelentísima Diputación Provincial ¡ Lo-
groña ¡ 1975. ¡ ¡ Consejo Superior de Investigaciones Científicas 1 Patronato “José María
‘$5
Cuadrado” / Instituto de Estudios Rojanas / Biblioteca de Temas majanos -
t6692 PP (PP. 37-129> 13 cm. Imp. (9-24): introducción ,(31-33): bibliografía, (35): criterios edición,
BNM: T 49432
Texto completo de la adaptación en verso de Manuel Bretón de los Herreros del argumento de la co-
media La vedova scaltra (tres actos, prosa) de 1748. La abra original fue estrenada en Módena.
Es una versión distinta a La cuatro naciones o Viuda sutil (E-XXXIX> y La viuda sutil (E-CIII>.
LA NUERA SAGAZ
1776
Según Mariutti (1960, p. 332) es una obra goldoniana, pero no identifica la fuente.
La nuera sagaz
39 ff. (9, 8, 7, 6, 9 Ef.> 15.5 cm. Ms. (1: 9v, II: 8r, III: 7v, IV: 6r, 8v): firma copista, (II: cubierta): no-
á67
ta , (1: 9v, V: 9r): aprobación, Madrid, 8-9, 12.VII.1776.
Bepsi: “Nadie se be en todo el patio...
BHM: Tea. 133-9 (100~6)*
Número 55. / Comedia Nueva. ¡ La ¡ Nuera Sagaz. / Traducida / del idioma italiano a el
castellano. ¡ Corregida y enmendada en esta segunda impresión. ¡ ¡ Barcelona: Por Carlos
Gibert y Tutó, impresor, y Librero.
20 Pp. 15.5 cm.
Bepsi: “Nadie se ve en todo el patio...”-
BNIM: T 14844 (3), 27; BIT: 33875, 44321, 4476, 4515; BUS: 39-192 (15), 250-119 (11);
BPT: 1-877 Comedias y tragedias en prosa, VII; BLL: 1342.e.3.(47); BCN: TA 7,18
Número 55. ¡ Comedia Nueva. ¡ La ¡ Nuera Sagaz. / Traducida del idioma italiano en el cas-
tellano. ¡ Corregida y enmendada en esta segunda impresión. // Barcelona: Par la Viuda de
Piferrer, véndese en su Librería adminis / trada por Juan Sellert.
20 pp. 16cm.
Bepsi: “Nadie se ve en todo el patio...
BHiM: 18861,30; BRAE: 41.V53.(7) Comedias, NS. 34; BIT: 45487; BHS: T. 24, n. 2;
BCN: TAB 16,15
Texto completo de la traducción de José de Concha’i según Fernández de Maratín (Catálogo, 1944, p.
331> y Aguilar Piñal (Bibí iografia, II, 1982, n0. 3908, p. 526>, de una comedia no identificada de Goldoni
(5 actos, prosa>.




Esta obra y El hambre insufrible o El regañón son similares, salvo algunos pequeños cambios.
Según Menéndez Pelayo, en una ficha de la biblioteca (¿Es de Galdani?>, puede tratarse de
un texto goldaniamo. El regañón puede basarse en alguna comedia del autor italiana, pero se
desconoce cuál es la fuente original.
Suero indica que: “El viejo regañón del doctor dan Carlos Goldoní. Traducido del Venecia-
no, es una obra que també es presenta en traducció anónima i tital de El regañón” (1987, 1,
pp. 413, 271). No sé sabe si se trata de la misma obra.
Comedia jocosa en tres actos, titulada, El regañón. En tres actas.
169
62 fE. (21, 21, 20 Ef.) 14.5 cm. Ms. (índice manuscrito): nota , (1, II, III: cubierta>: firma copista.
Félix: “Pero, ¿por qué esta tardanza’ -
BMP: 525 Teatro Antiguo Español, 39
Pieza jocosa intitulada: El regañón en 3 actos. Teatro Español 122. ANO E 5.
66ff. (19, 23, 24ff.) 15.5 cm. Ms. del s. diecinueve.
Félix: “Pero, ¿por qué esta tardanza’ -
BIT: 61904
Texto completo de la traducción de autor anónima, según M. Menéndez Pelayo, de una comedia no
identificada de Goldoni (Biblioteca Menéndez Pelayo, ficha abra>.
Es una versión similar a El hombre insufrible o El regañón.
Representación: en Madrid, con varios titulas, 1786, 1796, 1812, 1815 (Coe, 1935, p. 140>.
A SUEGRO IRRITADO, NUERA PRUDENTE
1775
Según Mariutti (1960, p. 332> La nuera sagaz es de Goldani, así que cabe suponer que ésta,
que es otra versión del mismo texto original, lo sea también.
Comedia. A suegro irritado. Nuera prudente.
66 Ef. (21, 22, 23 fE.) 21 cm. Ms. (tres ejemplares).
Carlos: “Pisad muy quedo, hijos mios... -
BHMA: Tea. 2-18’~
Comedia nueva. A suegro yrritado, nuera prudente. Su autor Don Antonia Valladares y So-
tomayar.
57 fE. 15.5 cm. Ms. (1: cubierta): nota , (1: 17v, 37r): firma copista.
Don Carlos: “Pisad queda, hijitos míos...”.
BIT: 83238
Comedia Nueva. / A Suegro irritado. ¡ Nuera prudente. ¡ Su autor ¡ Don Antonia Vallada-
res de Sotomayor ¡ Se representó en la compañía de Manuel Martínez, / año de 1775. / Con
Licencia. / En Madrid: En la imprenta de Andrés Ramírez, ¡ calle de las tres Pezes.
32 PP (PP. 243-274) 21 cm-
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Don Carlos: “Pisad quedo, hijitos míos...,
BNIVI: T 14844, 27; BHM: Tea. 2-18 ; BIT: 30089, 44029,57567; BNP: Yg 361; BPN: pv 209
‘9’
Texto completo de la traducción de Antonio Valladares de Sotomayor de una comedia no identifica-
da de Goldoni (5 actas, prosa>.
lis una versión distinta a La nuera sagaz.
Representación: Madrid, Compañía de Manuel Martínez, 1775.
LA TÍA DE CARLOS
1919
Según Palau (1933, II, p. 546, n. 33146; 1951 VI, p. 227, n. 103415> la obra es de Goldoni; sin
embargo, en la edición no se indica cuál es el original, ni si el texto se inspira en alguna obra
conocida. Quizás sólo se trate de una revisión moderna (can tutor, sobrinas y una viuda rica
incluidas) de ciertos temas y situaciones propias del teatro de este autor.
La tía de Carlos. ¡ Comedia en tres actos, ¡traducción par Pedro Gil. // Madrid: ¡ La no-




Texto completo de la adaptación muy libre, si la es, de Pedro Gil de alguna comedia de Goldoni.
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Notas
Obra atribuida a Cotdoni (Véase Apéndice 111, documento 6: “Lista de obras no incluidas como textos de Coldoí~i3.
2 Véase nota anterior.
~ Idem.
Otro título: El marido extraviado y la buena casada.
Obra atribuida a Goldoni (Véase Apéndice III, documento 6).
6 Idem.
~ Idem.
8 No se conoce el título (Estelrich, 1889, p. 798).
~ Reimpresión del ejemplar de 1783.
~ Los titulas de Goldoni en los catálogos de Quiroga, Marés o Gibert y Tutó aparecen en el Apéndice 1, Docu-
mentos 9,10,11.
11 Posiblemente se impimió hacia 1790 (‘Fhe British Library General Calalogue, 127, p. 391). En la imprenta de Carlos
Gibert y Tutó hay das ejemplares con el mismo número de Colección de Teatral: N. 33.
12 Véase la segunda impresión en: “Títulos sir, número de colección y sin año” (E-XXXVIII.3) y la tercera en:
“Títulos con número de colección y con año” (E-XXXVIII.4).
13 Véase la segunda impresión en: “Títulos sin número de colección” (E-xxxlx.3>.
14 Posiblemente se impimió hacia 1790 (PieBritish Libranj General Catalague. 127, p. 389>.
15 El ejemplar tiene una aprobación manuscrita de 1776.
16 Posiblemente se impimió hacia 1780 (TOe British Library General Calalague, 127, p. 387>.
17 El ejemplar contiene una aprobación manuscrita de 1781 (E-LXVII.1).
Entre los números 129 y 130 de la Colección de Teatro, cambia el de la imprenta.
19 Posiblemente se impimió hacia 1790 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103388>.
20 Posiblemente se imp.iniió hacia 1780 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103377).
21 Posiblemente se imnp.imió hacia 1780 (Palau, 1951, VI, p. 226, n. 103376>.
22 Posiblemente se impimió haciafl80 (PieBritish Librare General Catalogue, 127, p. 389> o hacia 1783 (Palau, 1951,
VI, p. 226, n. 103383, E-LXXX.1>.
23 Hay un ejemplar manuscrito con permiso de impresión de 1786 (E-XXXVII.3).
24 Véase la primera impresión en: “Títulos con número de colección y sin año” (E-XxxVIlI.2> y la tercera en:
“Títulos con número de colección y con año” (E-XXXVIII-4>.
25 Véase la primera impresión en: “Titulos con número de colección” (no localizado>.
26 Posiblemente se impimió hacia 1755 (‘[‘be Bñtish Librar»’ General Gata/agur. 127, p. 391>.
27 Posiblemente se impimió hacia 1795 ([‘he BHIIsP Library General Gatalogur, 127, p. 391).
28 Posiblemente se impirnió hacia 1790 (Tlíe British Librazy General Gatalogur, 127, p. 390>.
29 Véase Del enemigo el consejo, E-LIII.1-2.
30 Véase la primera impresión en: “Títulos con número de colección y sin año” (no localizado> y la segunda en:
“Títulos sin número de colección y sin año” (E-XX)<VHI.3).
Véase la primera impresión: “Títulos con número de colección” (E-XXXIX.2> y la segunda en: “Títulos sin nú-
mero de colección” (E-XXXIX.3>.
32 Hay dos ejemplares sin fecha (E-XXIX.2-3> y uno can una aprobaciónde 1802 (E-XXIX.1).
Un ejemplar no tiene fecha (E-XXXVI.2> y otro unaaprobación de 1763 (E-XXXVI.1>.
~ Un ejemplar no tiene fecha (E-LIV.2) y otro una aprobación de 1779 (E-LIV.1>.
Un ejemplar no tiene fecha (E-XCIII.1> y otro una aprobación de 1782 (E-XCIII.2).
36 En p. 6: Nota - “Aquesta obra va ser estrenada el primer d’agost de 1985 al polisportiu d’Oliana, pci grup La Sínia”.
3’ jordí Teixidor i Martínez (1939) Actor y autor de teatro. Pasó del teatro independiente al comercial. Ha escrito
UnferetreperArl¿~r (1965>, El retaule deljlaurista (1968), Mecano-Xo,j (1972), La jungla sentinwn tal (1968>o Dispara.
Elanaglian (1976). entreotros títulos. Ha adaptado para la escena Rují, la gitana verde de Vallmitjana.
38 Ejemplar con dos obras distintas: El sorrut benefactor (pp. 3-78) y L’avar (pp. 79-127).
En cubierta: Colección - “Biblioteca Popular ¡ de “L’Avenq” / Numero 97 ¡ 50 centims”.
40 En interior cubierta, interior contracubierta: Publicidad - “Volums publicats”. Títulos de Goldoni: 97- “Lavar, 57
- La dispensera, 86- El vano, 97- El sorrut benefactor”.
41 En p. 2: Nota - “S’hat fet d’aquesta obra un tiratge especial ¡ de so examplars en paper satinat”.
42 En pp. 114-115 Lista - “Obres del Traductor”. Títulos de Goldoni: “L’avar. El sorrut benefacto, El vano”.
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En el Fondo Almiralí de la Biblioteca de Cataluña.
~ Narcís Oller i Moragas (1846-1930) Novelista y narrador, así como traductor, adaptador y autor de teatro. Cola-
boró con los círculos literarios de la Renaixenga. Tradujo Con’ lesfulles (1905>, El nésfart (1908>. Tristos amars (1910>
de Ciacosa; El vano (1908), L’avar (1909>, El sorrid benefactor (1909> de Goldoni, entre otros títulos. Adaptó para el
teatro: La papallona (1928> y escribió: Teatre d’aflcionats (1900>, y Em pinas denamoraes (1926).
45 Edición con sistema de notas a pie de página.
46 En pp. 5-24: Prólogos de Goldani - Edición Bettinelli (pp 5-22> y Edición Pasquali <PP. 23-24).
Pera Puértolas. Autor y traductor Ha escrito Supertot (1985> y vertido al catalán Orgia (1992) de Pasolini, asi co-
mo El rafe (1993> y La familia del’antiquari (1993) de Galdoni.
48 Es un programa-texto sin número de páginas; la comedia ocupa sólo 12 páginas.
~ Contracubierta: Datos - “Un cas curiós ¡ de Carlo Goldoni ¡ traducció de Feliu Formosa ¡ Direcció de Jordi Vilá
Zapata ¡ Escenagrafia i figurins de Came Vidal ¡ flIuminació de Ricard Martínez ¡ Música de Joan Alavedra ¡
Moviment coreográfic d’Elena Dueso. ¡ Personatges i intérpretes: ¡ Guascogna: xatier Bertran ¡ Marianna: Eva
Barceló / Cotterie: Josep J. Julien /Giannina: Cristina Juliá ¡ Filiberto: Joan Anguera ¡ Costanza: Teresa Sánchez
Roca 1 Riccardo: Frederic Rada Fábregas.
Estrena a Terrassa el 31 de marc de 1995 ¡ a la Sala Maria Plans de l’Istitut del Teatre. / Durada de l’obra: lh. 45
mm, arnb un descans de 15 mm. ¡ Producció del Centre Dramátic del Vallés.
Amb la collaboració de: ¡ Istituto Italiano di Cultura ¡ Diario de Terrassa / Caixa de Terrassa / Patrocini: ¡ Ban-
ca Bilbao Vizcaya”.
~ Citado en Información continua, (11, abril-junio 1995> del Instituto del Teatro de Barcelona.
51 Feliu Formosa i Torres (1934> Escritor, traductor, director y profesor de teatro. Ha escrito Ales breus a les mans
(1973>, Llibre de meditacions (1973>, Raval (1975>, Can4oner (1976> y Llibre deIs viatges (1978). Ha traducido obras de
Brecht. Chejov, Goldoni, Ibsen, Mann, Valentin, Villon y Weiss, entreotros. Fundó el Teatre [ndependent Catalá
y el grupo Gil Vicente y en los años sesenta y setenta realizó varias producciones teatrales. Actualmente enseña
en eí Instituto del Teatro de Terrassa.
52 En interior cubierta: Publicidad - “Biblioteca Raixa ¡Últimos volums publicats”. Titulo de Goldoni: “62- El criat
de dos amos”; interior contracubierta - “Volumsen preparació”.
~ Joan Oliver i Sellarós (1899- ?) Autor y traductor de teatro. 1-la escrito £130 d’abril (1987), AlíO que tal vegada ses
de z;ingué (1980) y BalI rabat (1984). Calaboró con revistas y periódicos importantes de Barcelona. Tradujo Bat ud es
a la ciutat (1984> de Le Breton, L’ópera de tres raIs (1984> de Beckett, Pigmalió (1986> de Shaw, Les tres germanes (1990>
de Chejov o El misantrop (1992) de Maliére, entre otros.
En 1975 en la versión española de Enrique Ortenbach.
Encubierta: Colección - “Biblioteca Popular ¡ de L’Avenc 1 Numero 57 ¡50 centims”.
56 En interior cubierta, interior contracubierta: Publicidad - “Valunr publicats”. Títulos de Goldoni: “57- La dispensera -
En p. 2: Nota - “S’hat fet d’aquesta obra un tiratge especial / de so examplars en paper satinat”.
En pp. 5-6: Nota - “Aquesta obra va representar-se per primera 1 vegada en llengua catalan en el Teatre Prin ¡
cipal. la nit del 9 de Febrer de 1906”.
En p. 135: Lista - “Obres dramatiques”.
60 En el Fondo Almiralí de la Biblioteca de Cataluña.
61 Joaquiro Casas-Carbó (1858-1943} Editor ‘,‘ escritor. Dirigió la colección Biblioteca Popular de LAven;, para la que
tradujo obras de Goldoni, Ibsen, Pellico y Tolstoi, ente otros.
62 En p. 82: Nota - “La traducció catalana fou estrenada ¡ pel Teatre del Poetes a L’Auditorium la nit ¡del 18 de juny
de 1925”.
63 En p. 106: Fecha - “1 de gener de 1925”.
~ losep Barran i Mayaral (1883-1955> Ensayista, tradudor y adaptador de teatro. Escribió La renovació del teatre(1917), tJiñlegs critics (1926> y Polílica espiritual (1935> y colabaró frecuentemente con La Revista y La ven de Cata-
lunya. Tradujo para la escena El niño Eyolf (1905) de Ibsen y adaptó Los escándalos de Crome de Huxley
65 En PP. 5-17: Prólogos - Teixidor, “Un conflicte de carácters” (5-10>, “Bibliografia. Resumen biográfic” (13-14>,
“Praducció dramática” (14-16>. Goldoni, “De l’autor a qul el llegeixi” (17>.
66 En p. 95: Nota - “Aquesta versió d’ FIs ena,norats va ser estrenada per la companyia La Inlidel al Mercat de les
Flors, de Barcelona, el dia 30de juny de 1990”.
67 Jaurne Melendres. Escritor y traductor de teatro. Ha escrito El col¡aret: Dalgues Vernal/es (1972>, Meridians ¡ pa-
ral.Iels (1984). 1-la preparado y adaptado al catalán Terror i mis&eia del pri,nerfranquisn,o: set scenes (1983>, en co-
laboración con Sanchís Sinisterra. También ha traducido Las llñgrimes amargues de Petra von Kant (1984> de Fass-
binder, Diumenge (1988> de Deutsh, La dona sense atributs (1990) de Abellán, La criada amorosa, F/s enamorats, La
guerrra (1994> de Goldoní y Magnus (1994> de Teixidor, entre otros títulos.
68 Edición con sistema de notas a pie de página.
69 En Pp. 5-13: Prólogos - Puértolas (5-10>; Goldoni, “L’Autor al Lector” (11-13>.
70 Pere Puértolas. Autor y traductor. Ha escrito Supertot (1985) y vertido al catalán Orgia (1992> de Pasolini, así co-
mo El cafre (1993> y Lafamilia de l’Antiquari (1993> de Goldoni.
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71 Dato extraído de Fábregas, 1990.
72 Llorenc de Cabanyes i d’Olzinelles (1837-1877>. Pintor y autor romántico. Para el teatro tradujo en verso El lar-
tufo de Moliére y escribió La vuelta de Don Pancracio y Un pájaro de An,érica. Colaboró con La Renaixer1ca, que se
publicó entre 1871 y 1903.
73 Es un ejemplar mecanografiado.
74 En cubierta, a lápiz: Dato - “Traducció catalana per Josep Beraat i Durán. Manuscrito original del traduct”.
75 En f. iSOr: Dato - “Lo traductor se ha servit de la edició publicada per la casa ‘Eduardo Sangogno’ de Milan, en
1887”. Firma.
76 El ejemplar era del Archivo Romea.
~ josep Bernat i Durán. Estudioso y traductor de teatro. Preparó el apéndice sobre el teatro catalán y valenciano
en el trabajo de Díaz de Escavar y Lasco de la Vega, Ilistor,a del teatro (1924). Tradujo en español y catalán Paine-
la nubile de Goldoni (E-L>.
78 En p. 5: Nota - “Estrenada el día 10 de Novembre de 1905, en el Teatre Principal de Barcelona. En la representa-
ció pat suprin’¡irse el tercer quadra del segón acte, can va lerse al estrenarse”.
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80 Lluis A. Puiggarí (? -?> Actor de teatro. Participó ene1 estreno de La dic pensera (C-VI>.
81 En p. 5: Nata - “Aquesta obra va ser estrenada el 3 de novembre de 1982 al teatre de l’lstitut Emperador Caríes,
de Barcelona. pel grup La Siria”.
~ Jordi leixidor i Martínez (1939> Actor y autor de teatro. Pasó del teatro independiente al comercial. Ha escrito
Un [ere/re par Artur (1965), El re/aula del flautista (1968>, Mecana—Xau <1972), La jnng/a sentimental (1968> o Dispara,
Flanaglian (1976), entre otros títulos. Ha adaptado para la escena Ruji, la gitana carde de Vallmitjana.
83 Jordí Teixidar i Martínez (1939> Actor y autor de teatro. Pasó del teatro independiente al comercial. Ha escrito
UnferetreperArtur (1965>, El rataule del flautista (1968>, Mecana-Xau (1972>, La jungla sentinwnta/ (1968)0 Dispara,
F/anagltan (1976), entre otros títulos. Ha adaptado para la escena Rttji, la gitana tarda de Vallmitjana.
En cubierta: Dato - “II Moliére de Goldoni. Traducció catalana de losep Maria Sagarra”.
85 En este apartado de las traducciones de teatro de Sagarra, figuran también: Las cola dais niartis de Moliére, Mi-
rius de Pagnol, El Serrat de cascavells de Pirandello.
86 En pp. 1235-1264: Estudio de Jordi Carbonelí - “L’obra dramática de Josep Maria de Sagarra”.
87 Este ejemplar falta en la biblioteca.
88 Josep Maria de Sagarra ide Castellarnau (1894-1961) Importante escritor y periodista. Escribió para la escena ca-
talana Jte~tit <1929>, Corones d’espines (1930>, El café de la Marina (1933), Reina (1935>, L’l,erau ita forastera (1949>,
Lalcova vennella (1952>, La feria Iluminase (1954), y adaptó obras de Gogol, Goldarii, Moliére, Pirandello y Sha-
kespeare, entre otros.
89 Edición con sistema de notas a pie de página.
90 Sergí Belbel (1963) Autor, director y traductor de teatro. Ha escrito Calidascopis ifars d’avui (1985), Mini,n.nral slrow
(1987>, Dins la sena ,nen;ória (1988>, Táiem (1989>. Caricias (1991>, 0, San Francisca (1992>, Després de Ja pIulo (1993>,
entre otros títulos. Además de sus obras ha traducido y dirigido títulos de Becket, Guimerat, Koltés, Sanchís Si-
nisterra, Shakespeare, Goldoni y Moliére.
Núria Furió (1965> Autora, ayudante de dirección y traductora de teatro. Ha escrito Personas narinats (1991> y ha co-
laborado con Sergi Belbel en la dirección de Tálein (1990). Caricias (1992>, El mercader de Venecia (1994), Los/alero
(1995> y L’ar’ar (1996>, entre otros. También haparticipado en la traducción de algunos de estas mismos titulas.
91 Es un ejemplar mecanografiado.
92 En cubierta: Nota - “De’original 1/servado due padroni d’en Carlo Goldoni. Versió catalana d’en Begueria i Vila-
ginés (estiu 1987>. Per al premi Josep María Sagarra. lOa”.
~ Jordí Begueria i Vilaginés. Autor de teatro. Ha escrito Polypus ntalignus <1994>.
94 Ejemplar con das obras distintas: El sorent benefactor (pp. 3-78> y L’avar (pp• 79-127>.
En cubierta: Colección - “Biblioteca Popular / de LAven; 1 Numero 97 ¡ 50 centims”.
96 En interior cubierta, interior contracubierta: Publicidad - “Volums publicats”. Títulos de Goldoni: “97- Lavar, 57
- La dispensera, 86 - El vano, 97-El sarrut benefactor”.
En p. 2: Nota - “S’hat Iet d’aquesta obra un tiratge especial ¡ de so examplars en paper satinat”.
98 En pp. 114-115: Lista - “Obres del Traductor”. Títulos de Goldoni: “Lavar, El sorrut benefacto, El vano”.
~ En el Fondo Almiralí de la Biblioteca de Cataluña.
~ Narcís Oller i Moragas (1846-1930> Novelista y narrador, así como traductor, adaptador y autor de teatro. Cola-
boró con los círculos literarios de la Renaixenta. Tradujo Con, les fu/las (1905>, El nésfort (1908>, Tris/os a,nars (1910>
de Giacosa; El tana (1908>, Lavar (1909>, El sarrtd benefactor (1909> de Goldani, entreotros títulos. Adaptó para el
teatro: La papal/ana (1928> y escribió: Teatre d’aficionats (1900>, y Ranyines d’ana,nora/s (1926>.
101 En PP. 12, 16-17: Artículos - “L’Autar aquí el llegeix” (12>; “El joc de la “meneghel.la” (16-17>.
102 Carlota Soldevila Escandón. Actriz, profesora y traductora. Ha trabajado en numerosos y conocidos montajes
de la Agrupación Dramática de Barcelona, Els Joglar y Teatre Lliure. Actualmente es profesora del Instituto del
Teatro en Barcelona.
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Lluis Pasqual. Director de teatro. 1-la sido director del ‘l?eatre Lliure (Barcelona>, Centro Dramático Nacional (Ma-
drid) y Odeón <París>. Ha dirigido numerosas obras: Un dais ultim ves pres de Carnaval (1985> de Goldoni, Luces da
toI,an,ia de Valle-Inclán (1986> y El pdblico de García Lorca (1987), entre muchas otras. También ha adaptado pa-
ra la escena Tirano Banderas (1992) de Valle-Inclán.
103 En cubierta: Colección - “Biblioteca Popular ¡ de L’Aven; ¡ Numero 86 ¡ 50 centims”.
104 En interior cubierta, interior contracubierta: Publicidad - “Volums publicats”. Título de Goldoni: “57 - La dis-
pensera”.
105 En p. 2: Nota - ‘S’hat fet d’aquesta obra un tiralge especial / de so examplars en paper satinat”.
106 En Pp. 114-115: Lista - “Obres del Traductor”. Título de Coldoni: “El vano”.
107 Ejemplar con dedicatoria del traductor a Ramón Ellany
En el Fondo Almiralí de la Biblioteca de Cataluña.
109 Narcis Oller i Moragas (1846-1930> Novelista, narrador, traductor, adaptador y autor de teatro. Colaboró con los
círculos literarios de la Renaixen~a. Tradujo Cara les fulJas (1905), FI nésfort (1908>, Tris/as a,nars <1910) de Gíaco-
Sa; El rano (1908>, L’az’ar (1909>, El sornd btnefactor (1909> de Goldoni, entre otros títulos. Adaptó para el teatro:
La papallona (1928> y escribió: Teatre d’aflcionats (1900), y Renyines d’enarnorats (1926).
~ Edición con sistema de notas a pie de página.
~ En p. 117: Apéndice 1- “Versió alternativa del final original”.
112 En pp. 119-120: Apéndice II - “Final alternativo para la representación del Teatro del Sol”.
113 En p. 121: Nota - “Aquesta versió d’EI van/ah es va estrenar el Teatro del Sol, a Sabadell, el dia 27 doctobre de
1990, s’hi va representar fina a mUjan de sembre del mateix any”.
114 Miquel Desclot. Traductor. Ha vertida al catalán El flan que vaho valar (1979> de Pierini, A la dar;va (1982) de Car-
darelli y Paraules 1 últínies coses (1985) de Saba, entre otros.
115 El título manuscrito presenta uncambia de grafía.
116 En cubierta: Datos - “La Novella ¡ Teatral ¡ Catalana ¡ Any II ¡ Número 15 ¡ La vídua desitjada ¡ Comédia en
tres actes ¡ de ¡ GOLDONI traducció de A. CARRIÓN ¡40 centims”; Ilustración -“Mercé Nicolau / en la prota-
gonista de ¡ La vídua desitjada”.
117 En interior cubierta, interior contracubierta: - articulo de Angel del Belí-Camí - “Cronica ¡ Els aficionats ¡ llIi
darrer”.
118 En p. 48: Datos - “Talleres Gráficos Félix Costa. Conde de Asalto. 45. Barcelona”.
119 Incluyedas ejemplares de la obra.
120 Ambrosi Carrión i Juan (1888-?) Autor, director y adaptador de teatro, Escribió para la escena catalana Epitala-
tui (1912>, E/fi/Ide Crist (1912), Periandre (1913), Bernarda del Carpio (1914), Cap deflan~as (1918>, Elfogueral (1925>,
Niaba (1928> y L’oni Sra (1935), y adaptó obras de Esquilo, Goldoni, Shakespeare y Musset. Fundó El Teatra Cataló
y fue profesor de la Escala Catalana d’Art Drarnñ/ic de Barcelona.
121 Existe una segunda edición de 1994.
122 Murado, “Goldoni, un ilustrado a escena” (7-8>; Pazó, “Ven para onda nós” (9-10).
123 En p. 11: Nota - “Esta obra de Carlo Goldoni, representada por primeira Nez nos Carnavais de Venecia de 1752,
fai estreada na súa versión galega polo Centro Dramático Galeo no Teatro Principal de Pontevedra o dia 16 de
Majo de 1987”.
124 En PP. 13-14: Prólogo del Autor - “Do autor ó lector”.
125 Cándido Pazó. Autor, director y traductor de teatro. Ha escrito O merlo blanco (1991), Conunedia. Un xaguete para
Galdani (1993) y Ramas de pedro (1994), asimismo ha colaborado como director con el Centro Dramático Gallego.
Ha traducido A traxedia dun personaxe e ou/ros relatas (1990) de Firandello y Seis narradores italianas <1993) de va-
rios autores.
126 Vicen~ Alberti i Vidal (1786-1859). Erudito, poeta y autor de teatro. Se tienen noticias que preparó seis volúmenes
manuscritos con sus traducciones de obras francesas, inglesas e italianas entre 1815 y 1829, así como uno de paesias
originales sin fecha exacta. Se conservan: Man neJa de un lector a sea Diccionario atirnalógico-anahi/ica de voces, 1 (Mahón:
P. A. Serra, 1828> y A la Men,oria del virtuoso... Don Gabriel Alena y Estarella @vlahón: Fábregues, 1814>.
Lamentablemente el resto del material se ha perdido-Sólo se conservan copias de algunas de las obras de teatro
que fueron representadas en su época: cinco comedias de Goldoni; das de Metastasio; das de Moliére; una de
Beaumarchais; una de Rodríguezde Arellano y una deL. Fernández de Moratín.
Los textos están escritos en catalán literario can rasgos dialectales en las personajes populares, mientras que la
ambientación está trasladada a Menorca, con lo que se logra gran calidad teatral y lingúistica <véase Carbonelí,
1900, pp. 303-309; Casas, 1994, pp. 10-11; Gallina, 1960, Pp. 277-279, 284; História, VII, 2,1984, Pp. 49-50, o. 29;
Pons, 1984, pp. 107-114>.




~ En Ir:Dato - “Antonia Rubia y Lluch. Barcelona, Setembre 1893”.
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132 En f. 82r: Firma autor - “Vicente Alberti”.
133 En f. 82r: Aprobación - “Visto Sancho. Mahón. 20 de Noviembre de 1329. V. B; Mahón. 4 de Agosto de 1845. Vis-
ta por mi. Olives”.
134 Juli Leal. Profesor de la Universidad de Valencia, director y traductor de teatro. Estudió Filología Románica en
la Universidad de Valencia. Ha realizado adaptaciones de textos de teatro americano, francés, inglés e italiano.
Ha ofrecido cursos sobre De Filippo y Pirandello en el Instituto Leopardi de Florencia. Como ayudante de di-
rección ha trabajado, por ejemplo, con). Strassberg en El hombre, la bestia, ja vanidad (1988> de Pirandello y La se-
ñorita de Trévelaz (1989> de Arniches. También ha colaborado en la dirección de óperas; algunos de sus trabajos
son: Anna Solana (1993), con 5. Suárez, en Bruxelas y Lacia de La,nmermaar (1995), con). Martorelí, en Valencia.
135 La versión de J. Leal se basa en el trabajo del equipo de traducción, formado por María Ba arri y Merqé Cardona.
136 Ejemplar en papel y en soporte informático.
137 Juli Leal. Profesor de la Universidad de Valencia, director y traductor de teatro. Estudió Filologia Románica en
la Universidad de Valencia. Ha realizado adaptaciones de textos de teatro americano, francés, inglés e italiano.
Ha ofrecido cursos sobre De Filippo y Pirandello en el Instituto Leopardi de Florencia. Como ayudante de di-
rección ha trabajado, por ejemplo, con). Strassberg en E/ hambre, la bestia, la vanidad (1988> de Pirandello y La se-
ñori/a de Trévalez (1989> de Arniches. También ha colaborado en la dirección de óperas; algunos de sos trabajos
son: Anna Balano (1993), con 5. Suárez, en Bruxelas y Lacia de Lanunermoar (1995), conf. Martorelí, en Valencia.
13S Casas, 1994, p. 16.
139 Texto mecanografiado. Consta de cuatro partes: Primera parte - “Carlo Goldoni y su obra” (pp. 2-25); Segunda
parte - “Anatomía del texto teatral. Los elementos estructurales: el personaje” (2643); Tercera parte - “Sugeren-
cias de actividades interdisciplinares” (4449>; Cuarta parte - “Juli Leal, director y adaptador da Gresca al Pa/orar”
(50-52).
Véase también> Leal. “Breves notas sobre Gresca al Palmar”, Escenificaciones. f3ice,,tenaria Go/doni. Revista Teatral
dala Asociación de Directoras de Escena de España, n’. 30, 1993, PP. 102-103.
140 En cubierta: Datos - “Antzerki ¡ Zabal Runderalio ¡ Aldizkaria ¡ Eusko Jaurlaritza ¡ Sevicia Arte Dramático”.
141 En pp. 5-8: Entrevista-charla con Ferruccio Salen.
142 En pp. 98-100: Publicidad - “Antzeru ¡ Argitaratuen aurkibidea ¡1932 ¡ 1983”.
143 En contracubierta: Datas - “Eusko Jaurlaritza ¡ Kultura Saila ¡ Antzerti Serbitzua ¡ Andia, 13-3’ ¡ Donostia”.
144 Xavier Mendiguren Bilbao. Lingaista y traductor. Ha publicado estudios sobre lengua vasca: Euskrra (1972) y Fit-
xak Eusknra (1932> y traducción: 1tzr~lpeu-teoriazko ezagupenak (1.983>. Ha vertido al vasco Bnrkidaa <1984> de Paye-
se y Bar/oída e/o Berta/dina (1986) de Croce, entre otras obras.
145 Edición con sistema de notas a pie de página.
146 En pp. 7-42: Prólogos - Casas. “El teatro de Goldoni a Catalunya” (7-16>, “El Ea,, Papa Goldoni devorat per les
máscares” (17-19), “Les Me,nóries i la imatge deGoldoní” (19-24>. “Nota sobre la present edició” (25>, “Cronolo-
gia: Carlo Goldoni. Vida i obra” (27-33>. Galdoni, “L’Autor al Lector” (3942>.
147 Joan Casas. Autor, traductor y estudiosa de teatro. Ha escrita Nus (1991) y lo ha vertido al español, Desnudas
(1993). Ha traducido Dins la muralla de Bassani, La guerra, El médico holandés y las Ma,nóries de Goldoni, El ca,’-
farmista (1991) de Moravia y Nois dala vida (1994) de Pasolini. También ha publicado Didarat ial/aa/ro (1986>.
148 Borja Ortiz de Gondra. Traductor de teatro. Ha vertido al español Memarandun, El errar (1990) de Havel, junto a
J. A. Hormigón, y La crisis del personaje en el/ea/ra moderna (1994) de Abirached.
149 Se desconoce a qué comedia o drama jocoso original corresponde; el personaje principal, un charlatán que aqui
se llama Dottore Farfalione, está presente en algunas obras de Goldoni, pero éste -por su carácter de uon’o da cia-
r’a- no se corresponde con ninguno de los casos conocidos,
150 R. Macnutt. Neta Grave, XI, p. 675. Para Sartori la obra se estrenó en el Teatro Rua dos Condes en Lisboa en 1766.
151 Idem.
152 En p. 68: Protesta - “II compositore della Musica avendo trovata 1 ¡ Aria della Paroletta del Primo Atto, ed il ¡
Duetto, la Mantuan Virgilio del Signar Ayos ¡ Sa, Napolitano a stimata bene, perla brevitá ¡ del tempo servirs-
si delle stessi due capi”.
153 Della Corte, 1, 1923, pp. 124. 139; Musatti, 1902, p. 34. También en este caso se desconoce a qué obra originalpue-
de corresponder.
154 Musatti, 1902, p. 34.
155 Escribe el 13 e junio de 1763 al marqués Albergati: “Sano stato risalito dai Duefra/e!li rir’ali, piccola commedia en
un acto che é una cosa da niente, ed ha fatto incontro grandissirno”, “Lettere vane, C”, Tu//a le apere, XIX’, p. 287).
156 La obra aparece citada como “1 due fratelli rivali (Les deux freres rivaux) Comédie en un Acte, á canevas” (“Ca-
talogue des Pieces de Théátre de Monsieur Goldoni”, Tu//a le apare, 1, p. 614).
157 A (19, 17, 9); B (18,16,12); C (24).
158 Ramón de la Cruzy Olmedilla (1731-1794). Autor, traductor y adaptador de teatro. Prolijo y famoso escritor que
cultivó distintos géneros para la escena: comedias, sainetes y zarzuelas. Tradujo o adaptó obras de Beaurnar-
chais, Calderón, Ducis, Favart, Galdoni. Marmontel, Metastasio, Racine, Voltaire y Zeno, entre otros.
159 Anagrama de autor desconocido con otras dos obras: La danna s/racagante. 1766; Maglia padrana, 1768 (Sartori, 1,
1990, p. 229>.
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150 Grave, XVII, 1980, p. 55; Sartari, Indices, 1990, p. 454. Scolari compuso otras cinca partituras con textos de
Goldoni: La cascina (1755>, La conversatíone (1757>, La bnvnafigliuola marilata (1762>, 1 ríaggatari ridicoli (1762> y
L’Arc~fanfano (1768>.
161 Grove, XVII, 1980, p. 201; Dizzionario. Biografias, VII, 1988, p. 201.
162 Cotarelo, 1899, p. 265; Idem, 1917, Pp. 247, 272.
163 A (55, 54, 19>; B (41, 41)
164 Es el nombre de la actriz que hizo el personaje de Jacinta: “Mariana”.
165 A (21>; B (18, 17, 12, 2); C (18, 17, 13>. El ejemplar A está incompleto, falta el acto primero y tercero; yen el E hay
dos folios sueltos.
166 El argumento esencial de la abra es el siguiente: Marcela, una joven viuda que se muestra recelosa de su liber-
tad, que tiene tres pretendientes muy particulares: don Martin, capitán de artillería; don Amado, poeta román-
tico y don Agapito, petimetre afrancesado. Los tres quieren casarse con ella; sin embargo Marcela, que no quie-
re perder su libertad al ganar un marido, prefiere no casarse con ninguno.
167 A (28, 30, 34); 8 (28, 30, 33); C (27, 30, 34); D <27, 30, 34>.
168 En 8:1: cubierta: Dato - “Comedia original en tres actos, escrita en diferentes metros”.
169 En C: 1, II, III: cubierta: Dato - “R. 8.” Firma, “Y. H.”.
170 En C: 1: cubierta: Año -“1831”.
171 En 0:1: cubierta: Dato - “Comedia en tres actos, verso. J. L”; II: cubierta: “Original de Don Manuel Bretón e los
Herreros. Sentado Libro 70 folio 3Oto”; III: cubierta: “Sentado Libro 70 folio 3Oto”.
172 En p. u: Nota - “Esta Comedia es propiedad legítima de su ¡ Editor, quien pondrá su firma en todos los ¡ ejem-
plares, y perseguirá ante la ley al que la ¡ reimpima”. Firma.
173 En p. 116: Publicidad - “Catálogo ¡ de las piezas dramáticas que se venden en la librería de Escamilla” <se indi-
ca el número de actos, actrices, actores y precios).
174 En p. 3: Nota - “Esta comedia pertenece a la Galería Dramática, que comprende los teatros modernos, antiguo
español y estrangera y es propiedad de su editor Don Manuel Pedro Delgada, quien perseguirá ante la ley, para
que se le apliquen las penas que marca la misma, al que sin so permiso la reimpima o represente en algún tea-
tro del Reino, o en los Liceos y demás Sociedades sostenidas por suscripción de los Socios, con arreglo a la ley
de 10 de Junio de 1847, y decreto Orgánico de teatros de 28 de Julio de 1852”.
175 En p. 2: Nota - “Esta comedia pertenece a la Galería Dramática, que comprende los teatros modernos, antiguo
español y estrangero y es propiedad de su editor Don Manual Pedro Delgado, quien perseguirá ante la ley, para
que se le apliquen las penas que marca la misma, al que sin su permiso la reimpima o represente en algún tea-
tro del Reino, o en los Liceos y demás Sociedades sostenidas por suscripción de los Socios, con arreglo a la ley
de 10 de Enero de 1879 y publicada en la Caceta del 12 del propio mes y año”.
176 Ejemplar incompleto, falta la página 79.
177 En esta misma recopilación se incluye: “Los dos sobrinos, A Madrid me vuelvo, Elena, Todo es farsa en el mun-
do, Me voy de Madrid, La redacciónde un periódico, El amigo mártir, Una de tantas, Muérete. ¡y verás’ Don
Fernando el emplazado, Medidas extraordinarias. Ella es él”.
178 En pp. vii-lxiii: Introducción - “Prólogo” (vii-xvi), “Prefacio del autor” (xvii-xxii), “Advertencia” (xxiii), “Apun-
tes biográficos” (x.xv-xxvii>, “Progreso y estado actual del arte de ta declamación en los teatros deEspaña” (xxix-
lxiii).
179 En cubierta: Dato - “La Novela Teatral ¡20 céntimos ¡ Gloria Torrea ¡ Jovar 1920 ¡ Marcela ¡ o ¿a cuál de los
tres? ¡ Comedia en tres actos. ¡ Bretón de los Herreros -
180 En interior cubierta: Publicidad- “Sumario de obras publicadas en La Novela Teatral”.
este tomase incluye: “A Madrid me vuelva, Marfa Esluarda, Un tercera an discordia, Un navia para la nifla ola ca-
Sa de huéspedes, Elena, El hambre gordo, Toda es farsa en este mundo, Me voy de Madrid, La redacción da un periódico,
El amiga mártir, Una de tantas, y Muérete, y verás!...
182 En pp. iii-xliv: Introducción - “Apuntes sobre la vida y escritos de don Manuel Bretón de los Herreros” (pp. iii-
xx>, “Catálogo de las obras de Dan Manuel Bretón de los Herreros” (PP. xix-xxix), “Poesías sueltas” (PP xxx’xli>,
“Obra enprosa” <pp. xlii-xlviii), “Teatro: Prólogo de la edición de 1850” (pp. lviii-lxi), “Plan para una nueva edi-
ción de mis obras” (PP. lxii-lxiv>.
183 En Pp. 9-29: Introducción - “Perfil humano” (9-12); “La comedia bretoniana” (12-24); “Obra poética. Artículos de
costumbres y articulas de crítica teatral” (24-27>; “Marcela, ¿o a cuál de los tres?” (27-29).
184 En pp. 161-165: Publicidad: “Temas de España ¡ Colección orientada hacia temas literarios, antologías, textos ¡
clásicos que permitan adentrarse en el conocimiento de la ¡ cultura española”.
185 En esta edición también se incluye: “Muérete ¡y verás!” y “La escuela del matrimonio”.
186 En Pp. 9-24: Introducción - “Bretón y su tierra” (9-11>; “Una vida de lucha” (11-15); “Significación literaria” <15-
19); “Marcela, ¿o a cuál de los tres?” (20-24).
187 En II: cubierta: Nota - “DeJosef de Concha, año de 1776’
188 josé de Concha <? - ?) Actor, director y escritor. Trabajó entre 1770 y 1789 en Cádiz y Barcelona. A partir de 1790
se establece en Madrid como autor de teatro. Escribió varias obras: El buen criado <1775>, La an,is/ad más bien pro-
bada (1775) y La venganza más cruel en pecho más inhumano <1787>, entre otras.
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189 En índice manuscrito: Nota - “El regañón. ¿De Goldoni? traducción manuscrita”.
190 Con esta signatura existen tres impresos.
191 En 1: cubierta: Nota “Se empezó a representar esta Comedia la noche del dia 23 de julio del año de 1776, y se
concluyó el día 30 de dicho mes. Produjo en los ocho días veinte y nueve mil seiscientos setenta y quatro reales
de vellón y lo firmo. Valladares”.
192 Con esta signatura existen tres ejemplares impresos y un manuscrito. En p. 243: Indicación: “Su traductor y ma-
lo”; Pp. 274-275: Aprobación - Madrid, 28-30.V.1817.
193 Antonio Valladares de (y> Sotomayor (1740?- 1820?) Autor de teatro, periodista y escritor de obras costumbristas
de tendencias ilustradas que se hizo muy popular en su época. En los años ochenta estrenó numerosas comedias:
Magdalena can/iva, El vinatera da Madrid, El carbonera de Londres y El marido da su hija, entre otras. Colaboró con Jo-




Representaciones y críticas de comedias y zarzuelas (dramas con música>
Para elaborar este breve estudio se han revisado tres periódicos importantes de finales del
siglo dieciocho y comienzos del diecinueve: Memorial literario, instructivo y curioso de lo corte
de Madrid, Minerca o El revisor general y Diario de Madrid. Los años incluidos domo botón de
muestra son: en el primer caso, desde 1784 y, en el segundo, desde 1787, hasta 1805. Se ha in-
tentado recopilar las fechas de las representaciones de las obras de Goldoni en los principa-
les tres coliseos de Madrid: Cruz, Príncipe y Caños del Peral. También se incluyen algunas
noticias de las representaciones en otras ciudades como Sevilla y Valencia.
Entre los artículos de medicina, física, química, botánica, derecho, historia natural y lite-
rarios -sin olvidar las interesantes observaciones meteorológicas- aparecen las ofertas de ven-
ta de textos de teatro; el carácter utilitario de una publicación como el Memorial, con sus edic-
tos, leyes, decretos, etc., hacen que este tipo de documentos sea escaso. Por esto el volumen
de textos de carácter religioso o político es superior a cualquier otro y son pocas las obras de
teatro que aparecen anunciadas.
Por el momento este apartado servirá para recopilar un buen número de datos relaciona-
dos con las representaciones de las obras de Goldoni en España -en especial las críticas de los
estrenos en los escenarios del país.
Sin embargo, aunque muchas veces se indican datos tan importantes o curiosos como las
compañías de teatro (Ribera, Martínez) o tos cantantes y actores de moda:
Joaquina Arteaga, Se/,aotián Briñolí, Lorenza Correo, Petronila Correo, ,W~¿~eL Garríño, =J’lOrO
J&eera, Aqíacla ¡PAiro, Aif,noo Navarro, AntonAz Orozco, Martí Pa/pi//o, Tiñeo Pa/omino, NAo-
4700 Pa/o,nera, VA-ente Camao, Franc¿,co García,
así como las piezas breves que se representan con las comedias, faltaba un documento de es-
tas características para apreciar en conjunto cómo se entendieron en la época las obras del au-
tor italiano en España. Algunas noticias de los espectáculos que se ofrecía en los coliseos eran
así (Diario, n0. 109, 19.1V. 1789, p. 436; n0. 34, 4.11.1790, p. 140):
Ea e¿ Go/lico ñe/ Pr/nc4oe, por la Gotnpañ/a ñe ¡kAzrtíncz, <‘e repreocata la cc,nzeñÑz ~intitu/czña,Fi
Caba//ero y 47 Dama, con Sayacte y ñcu tonañílla, n~,eeai.
leatroo. En el »c 47 cal/eñe la Cruz por la Co~npañúz de Ribera, oc repreventa la Coinedén intita-
lada: La Be//a Pa,ncia, con una tonadilla y “u Sayacte porfin defkotw de Teatro.
Otros anuncios del mismo tipo relacionan comedias de tipo ilustrado -como las de Gol-
doni- con piezas breves muy dispares, loque parece dejar claro que entonces se tendía a com-
binaban textos como L’uomo prudente de Goldoní, que se caracteriza por su mensaje moral,
y el sainete Los payos y los soldados de Cruz, que contrasta por el tomo satírico de su asunto.
(Diario, n0. 198, 17.VII.1789, p. 792):
Ea ciñe la tal/e dci Príncipe, por la Gompañt> de Ribera, la nitaedAz int¿tuladt,. El Ho,nI,re pro-
detíte. con una tonadilla quecantan la Señora ¡liaría Pu/pi/lo, Evito/e, Garra y Querol; por fin
dej7e<tz ti o~ynet~ »2íií~/ad0. b.~ P~qO, y tu So/dado,,,
También aparecían en estos periódicas las recaudaciones de las funciones o conciertos (Dia-
rio, n0. 91, IV.1789, p. 364):
601
Concierto,.. El ñltbno, produx¿~ 3.798 reaL~. Producto total de loo 10 execíítadoo en ia preocute
Qnare,ana 45188.
Existía otro tipo de anuncios que no aparece en las fichas que se han elaborado, pero que
contiene importante información para conocer la vida del teatro del siglo dieciocho (funcio-
nes, observaciones, publicaciones, etc.); se trata de la representación de una ópera del com-
positor español Marín y Soler (Diario, n”. 270, 27.X.1789, p. 1078):
Líoya la,’ 7 en punto 9e la noche, oc repre.’enta en el Colteo de loo Cañoo delPeralpor la (i’ouzpa-
ñúz Italiana, la O,oerajamooa hufz nueva intitulada:La Cooa Rara, del¿Y/ehre ¡Pía cotro E.pañol
Don Vicente ¡¡lartLn, en la que ademdó de toda la Coínpaññr, cantará,, eí Señor Cayetano Seove—
114 con un hayle heroyco cómico, tamnhlin nuevo intitulado: La gran JA’otíz del primer ¿7t~ delAño
en la China, en el que reotablecida de <u indbpoo¡clin, oaldruí la Señora Tantin¿ .e iluminará eí
Ii-atro ¿½tooanwnten ce let ridad de la Coronactín de Sao ~4íajeotadeoy Jura del Princ¿oe ¡Míe..-
tpo Señor. 5e venden loo íitroo de. la Ópera y hayle.
Los bandos reales aparecieron en los periódicos y consistían en una recopilación de todos
los ternas indispensables para el disfrute social del género teatral; se determinaba cuál debía
ser la conducta en los coliseos o dónde se debía aparcar los coches (Memorial, 111.1790, Pp. 386-
390). Es interesante comprobar cómo se organizaba las funciones: las tonadillas y una come-
dia (en este caso de Goldoni) servían para divertir al público que pagaba sus localidades (Dia-
rio, n”. 176, 25.VI.1790, p. 706):
Teatro, En el de la calle de It., Cruz, por ti Compañúz de ¡Píarllaez, , e repreocata la Comedia mt1-
talad,,: El Enemigo de lao ¡Pí,t.jere¿, con una introducción, una tonadilla y un 17,, de /Zeota, coma-
pucoto de varia,, piezad; ¿ite, la tonadilla y la introducción nueva de Y=at’o>cota /hnciin la ¡ticen
oolao la,, Señorno Ahígereo.
Además de este tipo de información están las críticas publicadas con ocasión de los estre-
nos o reposiciones de un buen número de comedias y dramas con música de Goldoni.
Con esta recopilación se pretende destacar principahnente cómo para algunos periódicos
de la época el teatro cantado y declamado siempre había sido un tema a debate -sirva de
ejemplo “Carta sobre Teatros a los Señores Diaristas”, donde se discute sobre los espectado-
res, artistas o títulos del género en España- (Diario n0. 95, 5.IV.790, Pp. 377-379; n”. 96,
6.IV.1790, Pp. 381-383; n0. 97, 7.IV.1790, Pp. 385-387). Esta forma moderna de contemplar el fe-
nómeno en el país se complementaba con artículos más generales sobre distintos aspectos del
teatro; en este caso cabe destacar Sobre el Arte de la Representación (Memorial, VIII.1788, Pp. 586-
602). Tanto los unos como los otros evidencian las tendencias más academicistas y el gusto
francés imperante en esta materia en el continente.
Es importante observar que en esos años aparecen anunciadas para la venta importantes
obras historicistas, en su mayoría extranjeras traducidas al español, relacionadas con el tea-
tro (Origen, progreso y Memorial, 11.1790, Pp. 271-280), la música (Discurso histórico; acerca del
origen y progreso de la ciencia música y Memorial, XI.1796, Pp. 135-171) o la estética (Tratado de la
belleza. El bello musical y Memorial, VII.1795, PP. 81-117; VIII.1795, PP. 225-239).
De gran interés, aunque por otras razones más llanas, son las Noticias particulares de Ma-
drid, donde se halla todo tipo de ofertas y vacantes de empleo, así como mención a objetos
perdidos, hallados o en venta. Precisamente aquí se encuentran los anuncios de música y la
cartelera teatral de la Villa y Corte. Del primer grupo es importante mencionar la publicidad
empleada en la venta de partituras:
¡Píñoica. Tirana nueva del Guardia de Comp., a 5 reato, oc hallará con 1t., c,?l&YV,fl, de ter., m,,i,zaeteo,
marcha,, y contradanzao para una o dooflautao;paotorela y muinnete,, paní clave; ininaeteo ycontra—
con orqucota en la li.4rerúz de Luna, calle de la Aíoníe,a, y de E’rri/>aao, calle d~ Carreta,.
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Y del segundo grupo destaca los espectáculo de volantines, bailarines o pantomimas en
los meses de Cuaresma (febrero-marzo):
La Compañía de Chrietóbal Franco eí Sevillano, Loo Señores J½ztiche~v,la Comupaññz de Valen-
cuz1100.
Y a veces esta publicidad podía llegar a ser muy detallada (Diario, n”. 73, 14.111.1790, p. 292):
Hoyen el Col¿’eo de la Cruz a la,< ¼la Comapañía de ¡1=/anac1Franco, o/que haciendoono babillA,-
de., en todo gimiera de ¿ifaromna, juntamnente con eí dieotr¿, ¡lknchegc¿ito, queoaltará la cinta 002 fa-
lo, oin dccar de hay/arelfandango; e/ágil Payaoo ofrece eí hay/nr en la muas-oma con doo cam,aot¡ll,,O
en loo pico; onhirá dc<’pue’ el die,,tro Sc¿i.zo a hacer en la cuerdafloxa una famno~sa onerte nueva, qual
eo eí mantener el cuerpo en eí ayre en un brazo; ix’ Valencianao harán loo grande.’ oaltoo del Tram -
polín y el Pitiduiblo ,,altard catorce boinAreo con un inedia depie dem-echo y~‘egui.rá¿vn eí oalto de la
Fontana; eí ¡Píanchegí¿ito oaidrá con la Andaluza ¿2 haylar un nuevo hay/e moderno copañoí .‘cgui-
pu a todo coto ¿mu nueva Pantomima intitulada: El Amoro¿emprc vencido por la aabLí Nigromnan—
cia, dando fin a todo con un hayle nuevo intitulado: loo Peluquero,,, Barberco y Confiteras.
En la misma época se ofrecían conciertos en el Coliseo de los Caños del Peral en los que
intervenía los músicos y cantantes de la temporada anterior:
¡Lay a Ico 6y inedia en punto, en el CoLiseo de loo Cañoo delPeral, Co el dic/mao y dítimno concierto
de miloica dividido en 2 parteo, ~iiendola primera dc cota fornía: Se tocará una o/afonía, cantará
una aria el Señor Vicente Pavía, otra la Señora Tcre,’a Bardinega; oc tocará otra oinfonía, canta-
rá otra aria cl Señor Cayetano Scovelíi, otra la Señora Ro,,alia Pdi.zzon¿ otra el Señor Gerón/-
mo Bedova; tocará un concierto defagot eí Profeoor Don Pedro C¿¿r¿’uaín, niñoico de cote Col¿’eo;
cantarán un dáo la Señora Tcreoa Bardaneyga y eí Señor Gayetano Scovellí
A mediados del mes de marzo se solían publicar las listas de actores de las compañías de
Madrid -por aquella época las de Manuel Martínez y Eusebio Rivera tuvieron mucha fama-,
hablándose de las “damas, galanes, barbas, graciosos”, apuntadores que estarían en los esce-
narios en la nueva temporada de primavera y verano (Memorial, 111.1787, Pp. 407-410; Diario,
n0. 70, 11.III.1789, p. 280):
Teatro,,. Compañino. De Manuel Martínez para el Co/tice del Príac¿»e. De E,,oebio Rivera paro
el ¿‘¿¿lleco de la Cruz. Lista de loo Adore,, qeme componen la,~ doo Comnpañíao ¿Y,,,icao para cotepre-
,‘ente año de 1789.
Estas listas eran devoradas por los aficionados al teatro, buscando los nombres más cono-
cidos de la farándula, sin embargo, algunas veces un cargo como el del “Apuntador” o “Di-
rector” podía, por ejemplo, reservar alguna sorpresa: en la compañía de Martínez el escritor
Fermín del Rey era apuntador y el compositor Fabio Esteve director de la orquesta.
En el Memorial solia aparecer la elección de los actores que habían de representar en los
dos coliseo de la ciudad: “desde el día 11 del mes próximo de Abril, hasta el día tercero de
Carnestolendas del siguiente año de 1785”, y luego añadían las “Ordenes que están man-
dadas observar en los Teatros de Esta Corte” (Memorial, 111.1785, Pp. 104, 107). A continuación
se indican los horarios de las representaciones, según la época del año (p. 113), los precios de
las entradas (p. 114), el estado del arte de la representación (p. 117), etc.
Otro tipo de noticia importante y habitual en la sección de teatro, relacionada con las 1un-
ciones de los Caños del Peral, era la de los programas de mano, en la que se indicaba que
(Diario, n0. 274, 1.X.1788, p. 998):
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Loo libroo de la Ópera traducídoo oc hallarán de venta a 4 realeoy la deocripcian o noticia delhay-
íc a re,,1, en la Contaduría y L?e5spacho de villeteo delpropia Coliseo: durante e.ste <neo oc emupezará
a lao 6 y mnedia en p¿t.n¡o.
También aparece la venta de los libretos en librerías importantes de la ciudad; ésta prácti-
ca se ha conservado hasta el presente siglo (Diario, n”. 255, 12.IX.1789, p. 1020):
Esta Comedia con lao que han oalido nuevao, ,‘e hallarán en la Librería de Caotillo, en cl Pue.sto
de Cerro y en el delDiario, frente de Santo Tomáo, a doo reato,
A veces la venta era exclusivamente de un título determinado, así aparecían tragedias y come-
días como La Jacoba o Christóbal Colón, y en otros casos se intentaba combinar la oferta con los es-
pectáculos anunciados en la cartelera (Diario, n
0. 349, 15.X11L1789, p. 1398; n”. 39, 9.11.1790, p. 156):
La Comedia qm¿e executa la Comnpañía de ¡Píartínez, <se hallará en la librería de Cao//lío, en el
pueoto de Cerro, calle de Alcalá y en eí delD,~,mj,, frente Santo Thomá.v.
Esta Comnedia ,‘e hallará de venta en eí Deopacho princ¿oal delDiaria, plazuela de Zelenque, en eí
de la puerta del Sol, y en e/de la ca//e de Atocha, enfrente de Santo lbs,uio, en la librería de Qui-
roga, calle de la Concepción Gerónimna, en elpucoto de García en dicha calle de iltocha, frente de
San Seha,stián y en la alojería de la plazuela de Antón Afartín, a 2 realto cada una.
Este tipo de texto era el mismo que solía aparecer en la última página de tas comedias que
se publicaban y vendían en la Librería de Castillo. Habían otras librerías en la ciudad que
además publicaban las obras de teatro (Cerro, Quiroga, Rodríguez, Ruiz, Sánchez). Pero sólo
se sabe que la de Quiroga (1792) y la de Ramón Ruiz (1792-1798) tenían establecimiento para
la venta y eran también imprenta. De igual forma lo fue Imprenta Española (calle Toríja).
Amén de los muchos y variados datos antes comentados, periódicos como Memorial lite-
rario, Minerva y Diario de Madrid tuvieron a bien publicar críticas de las representaciones tea-
trales, entre las que se hallan algunas de Goldoni, en los escenarios de Madrid. Los textos,
anónimos siempre, relacionados con el autor italiano se reproducen en su totalidad. Cabe ob-
servar que éstos no siempre presentan los mismos criterios de análisis; por ejemplo, mientras
el argumento y estudio de Las cuatro naciones o Viuda astuta (La vedova scaltra) de Goldoni es
breve y general (Memorial, IV.1788, Pp. 701-702), el de Los enamorados celosos (GI’innamorati)
(Memorial, 1.1788, Pp. 82-83) resulta amplio y detallado. Esto mismo ocurre con la reseña de
El señorito miniado de Iriarte, en el que el análisis es más profundo y certero de lo habitual (Me-
niorial, X.1788, Pp. 253-267).
Durante la primera etapa del Memorial literario (1784-1791) las críticas de teatro son ape-
nas dos al mes, pero a partir de la segunda etapa, como Continuación del Memorial literario
(1793-1808), se publican varias reseñas en cada ejemplar’. Sin embargo, casi inmediatamente
las noticias sobre estrenos y reposiciones empiezan a escasear. flor esta razón en la década de
los años noventa apenas se tienen más datos sobre las representaciones de títulos goldonia-
nos que las acumuladas en la década anterior En esos años el periódico dedica un nutrido
número de páginas a las noticias de ámbito comercial, nacional o internacional, aunque hay
también sus excepciones y aparecen de forma aislada nuevos títulos del autor veneciano.
A partir de 1800 esta misma publicación pasará a llamarse Memorial literario o Biblioteca pe-
riódica de ciencias y artes, y como corresponde a la nueva etapa los artículos dedicados a las re-
presentaciones o traducciones de teatro tienden a cambiar bastante: ahora predomina una
clara preferencia por títulos franceses. También se tiende a hacer una serie de observaciones
de tipo literario con hincapié en los logros y defectos de las traducciones en cuestión. Éstos
son dos ejemplos de los anuncios de teatro del momento; en un caso sólo se señala que es una
obra en cinco actos -típico de la tragedia francés-, pero se dice cuál es la fuente literaria, mien-
tras que en el otro se indica qué tipo de obra es, quién la preparó y cuándo se ha representa-
do (Memorial, III, 1803, Pp. 171, 242):
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¡3/ancay Monteenoin o Lv veneciano,,: Tragedia en cinco actoo, traducida por Don Teodoro de la Ca//e.
El aguador de Par¿s. Dramna en prooa y en treo acto,s: reducido de la Opera franceoa Les Deux
Jours, por Don Antonio ¡Warq¿i’ y Espejo, y repreoentado con ¿arico repet¡c/one<s en loo mucoco de
Julio, Agooto y Octubre del año próximo paoado de 1802.
Exactamente ocurre lo mismo con el teatro cantado en Madrid, pues poco a poco se tien-
de hacia manifestación típicas del los escenarios franceses (Memorial, Y 1804, Pp. 61-67):
Teatro Eopanol. Coliseo de loo Cañoo. La enuerte de Abel, tragedia cm, treo actos y en í’emo¿~, pom el
Ciudadano Le Gouv¿ traducida delfrancís al caotellano por Don Ant¿,m,,~, Saviñón. Librería de
Fernández, frente a San Felipeeí Real, 4 reaks.
A partir de 1805 esta publicación pasa a llamarse: Memorial literario. Biblioteca periódica de
ciencias y artes y las referencias al teatro empiezan a ser más escasas, aunque a veces aparecen
tablas con los títulos, número de representaciones y recaudación de las obras en los dos coli-
seos de Madrid (Memorial, 10.11.1805, Pp. 187-192):
Víriedadeo. Noticiao de loo Dra,nao executadoo en cota Corte en el mizeo de Ener¿,: dúo d~ ou repre-
oea/ación y producto de ,smt, entrada,,
En 1808 la publicación sufre otro nuevo cambio. En esta ocasión el título se alarga de forma
considerable: Memorial literario o Biblioteca periódica de Ciencias, Literatura y Artes, el contenido se
diversifica todavía más, y se mantiene el mismo esquema en lo que respecta en el tema de tea-
tro. La publicación siguió apareciendo hasta 1830 (Memorial, 30.1V1808, Pp. 229-230):
A’bticia de /ao Repreoentactoneo executada,, en el mneo de Eneroanterior en loo Teatroo dc esta C¿,rte.
Valga todo lo hasta aquí señalado para apreciar el conjunto de análisis recopilado entorno a
las obras declamadas y cantadas de Goldoni a finales del siglo dieciocho y comienzos del die-
cinueve en Madrid que se organiza -de existir información- de la siguiente forma: título obra,
representación, impreso, argumento y crítica.
El amor artesano (L’amoreartigiano), zarzuela. Representación: Madrid, 12.V.1789 (Virella, 1888,
p. 231); Caños del Peral, 9.XII.1796 (Carmena, 1878, p. 37).
El amor pastoril (La cascina), zarzuela. Representación: Barcelona, 1761 (Cotarelo, 1899, p. 65).
La bella inglesa Pamela en el estado de casada. Segunda parte (Pamela maritata), comedia. Repre-
sentación: Sevilla, 24.VII.1800 (Aguilar, 1968, p. 13). Valencia, 1796, 1798 (Zabala, 1982, p. 343).
Impreso: Primera parte, Segunda parte. Librería Quiroga-Correo, 13.VI.1787; Diario, 30.VI.1787t
Crítica: Véase La bella inglesa Pamela en el esfado de soltera.
La bella Pamela inglesa <en el estado de soltera), Primera parte (Pamela nubile), comedia. Represen-
tación: Madrid, Cruz, 9-13.11.1784 (Memorial, p. 109); La bella Pamela, Cruz, 4-7.11.1790; Cruz,
29-30,XI.1791 (Diario). Sevilla, 20.VII.1800 (Aguilar, 1968, p. 13). Valencia, 1796 (Zabala, 1982,
Pp. 342). Madrid, Príncipe, ~1801-1802?(Memorial, III, 1802, p. 62). Impreso: Primera parte, Se-
gunda parte. Librería Quiroga - Correo, 13.VI.1787; Diario, 30.VI.17875. Madrid, 1784, 1787,
1790, 1791 (Coe, 1935, p. 27). Argumento completo (Memorial, 9.11.1784, Pp. 109-110). Crítica:
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La buena disposición de esta Comedia, los caracteres de ella, y el natural enredo, agrada al pueblo, par-
ticularmente las locuras del vano Hernold, y el geniojherte de Milord Bonfil, el contraste de la criada
mayor Madama Gen re y la sencillez y virtud de Pamela.
Los Actores que executaron (según el juicio de la mayor parte del auditorio) se vestían tan bien cada
uno del carácter que representaban, y los afectos que expresaban que parecía bien imitado el carácter
Inglés: la locura amorosa de Bonfil, la naturalidad de Pamela, la superioridad con que Madama Geure
dominaba al Lord; sus serios documentos, sus prontas respuestas, su resistencia en la ocasión se veían
bien executadas; el descaro y marcialidad de un viagero mal aprovechado, la ira y mal trato de la Con-
desa contra Pamela; el amor paternalde un padre, las razones concertadas, sus sentencias y afectos me-
didos; todo contribuía a hacer grato el espectáculo y a interesarse los espectadores en sus situaciones.
Esta Comedia es traducida del Italiano. Véase el teatro de Goldoní (p. 110).
La buena casada (La putta onorata), comedia. Representación: Madrid, Príncipe, 13-15.VIII.1784
(Memorial, p. 102); Príncipe, 7-8.IX.1788 (Diario); Príncipe, 23-24.VIII.1789; Cruz, 2-3.XI.1792;
Príncipe, 1l.VJI.1794 (Diario); Marido extraviado y buena casada - Madrid, Cruz, 27.VL1806 (Dia-
rio). Impreso: Fermín de Laviano, Gaceta, l0.II.1789~. Argumento completo (Memorial,
13.VIII.1784, p. 102). Crítica: Advirtieron bastante regular esta Comedia y bien expresados los ca-
racteres de la buena Casada, del biten Padre y Suegro, el necio marido embriagado en eljuego y comi-
lonas; el nial amigo Don Jacinto, insolente contra el buen viejo y seduíc~or del incauto Paulino. Las ex-
presiones y sentencias y reflexiones de corrección agradaron bastante y la enmienda el perdido joven
man~festó la doctrina y costumbres que resaltaban en esta Comedia, poniendo al lado del vicio el con-
traste de la virtud.
No obstante el niño y la cuna y otras puerilidades que traben consigo estas Scenas de niños, no gusta-
ron a algunos serios, juzgando que, o porque turban la gravedad de los lances, se interrumpe la ilusión
(pp. 102-103).
La buena criada (La serva amorosa), comedia. Representación: Madrid, 28-30.VI.1793 (Diario>;
1.1796 (Memorial, p. 141). Sevilla, 3.VI.1819 (Aguilar, 1968, p. 13). Impreso: Diario, 31.VI.1793.
Argumento completo (Memorial, ¡.1796, pp. 141-43). Crítica - Aunque la acción de esta comedia
es de buen exeniplo y de moral poco usada, los episodios son de poca invención, la tramafloxa y desa-
tada con pesadez (p. 143).
La buena fillola (La buonafiglínola), zarzuela. Representación: Madrid, Cruz, 1765 (véase E-UI.4
y E-VI.28). Sevilla, 1774, 1775 (Aguilar, 1974).
La buena hija (La buona figliuola), zarzuela. Representación: La Granja, San Ildefonso, 1767.
Aranjuez, 1769 (Carmena, 1878, Pp. 16, 17;Aguilar, 1974, p. 135). Sevilla, 1764 (Aguilar, 1974).
La buena muchacha (La buonafigliuola), zarzuela. Representación: Sevilla, 1777 (Aguilar, 1974).
La buena muchacha casada (La buonafigliuola maritata), zarzuela. Representación: Madrid, 5-8,
17, 18, 20.XII.1806, con música de Guglielmi (Coe, 1935, Pp. 173-174; Carmena, 1878, p. 55).
La buona figliuola maritata, drama jocoso. Representación: Madrid, Príncipe, 5-8, 17-18,
20.XH.1806 (Coe, 1935, Pp. 173-174).
El caballero de espíritu (II cavaliere di spirito), comedia. Representación: Valencia, 1790 (Zabala,
1982, pp. 342).
El caballero y la dama (11 cavaliere e la danza), comedia. Representación: Madrid, 1772 (Aguilar
Piñal, Bibliograjl’a 1, 1981, p. 556, n. 3836); s.l. IV.1784 (Memorial; Coe, 1935, p. 33); Madrid, Prín-
cipe, 17-19.IV.1789 (Diario; Coe, 1935, p. 33); Príncipe, IV.1789 (Memorial, p. 675). Sevilla, 1772
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(Aguilar, 1974). Crítica: Esta Comedia presenta tina muger virtuosa, a pesar de los infortunios que
padecía por la confiscación de los bienes de su marido y destierro de éste; grande desinterés en su po-
breza, aunque la deseaba remediar un caballero que la amaba tiernamente, y ella asimismo le corres-
pondía: un Comerciante generoso que la regalaba con profusión, sin másfin que hacerla bien; mugeres
murmuradoras de la virtud de aquélla; un seductor de su virtud; y un Procurador embustero.
Está esta pieza tan recargada de las sandeces de la criada, de murmuraciones, y tanfalta de interés, que
parece un juguete de chismes, con una soluciónforzada y violenta (Memorial, IV.1784, pp. 675-676)
La calamita dei cuori, drama jocoso. Representación: Aranjuez (Carmena, 1878, p. 17).
Caprichos de amor y celos (GI’innamorati), comedia. Representación: Madrid, Príncipe, 1.1788 (Me-
morial, p. 82); Cruz, 17-19.1.1788; Príncipe, 22-26.VII.1790 (Diario, Coe, 1935, p. 35); Príncipe,
VIII.1791 (Diario; Coe, 1935, p. 35); Caprichos de amor y celos o Los enamorados zelosos - Caños del
Peral, 1.XII.1807 (Diario; Coe, 1935, p. 35); Príncipe, 13.VII.1815 (Diario; Coe, 1935, p. 35); Prínci-
pe, 26.\JIII.1819 (Diario; Coe, 1935, p. 35). Sevilla, 24.V.1800; 19.IX.1805; 8.VI.1806; 16.IV.1807;
26.V.1808; 4.111, 4.V1810; 9.X.1811; 10.111, 25.VI.1812; 7.V1813; 12.IV.1814; 20.Iy 19.X.1815; 15W,
19.V.1816; 4.V.1817; 11.IV.1820; 30.1.1822; 24, 28.XII.1825; 9.V1828 (Aguilar, 1968, pp. 14-15). Ma-
drid, 7.X.1830. 5.11.1831. (Cartelera, 1, p. 70). Valencia, 1796, 1798 (Zabala, 1982, pp. 342). Impre-
so: Fermín del Rey, Gaceta, 1791 . Crítica: Tiene poco cíe jocosa, de interés y de verosimilitud; porque
ni de la boca de los actores se oyen gracias y agudezas que hagan reír, ni de la serie de los lances y hechos
de las personas resultan escenas verdaderamente ridículas, sino muy frías yfastidiosas: ni del enredo y
tramade la acción se deduce interés alguno, pues todo son celos, quejas, desvíos y otras bagatelas, sin sus-
tancia y sin concierto, las que se representan (Memorial, 1.1788, p. 82).
Los cazadores (Gil ucceflatori), zarzuela. Representación: Madrid, 10, 24, 27.XII.1764-13.I.1765
(Cotarelo, 1899, p. 260).
La Cecchina, drama jocoso. Representación: Madrid, 16.1.1806; 22.XII.1817 (Virella, 1888, Pp.
242, 246)”.
Los celos villanos (Le gelosie villane), zarzuela. Representación: Madrid, Caños del Peral, 1788
(Carmena, 1878, p. 26).
La constante Griselda (Griselda), tragicomedia. Representación: Madrid, Príncipe, 1817 (Car-
mena, 1878, pp. 57-58).
El cortejo convencido y la consorte prudente (L’uomo prudente), comedia. Representación: Valen-
cia, 1796 (Zabala, 1982, p. 343).
La criada <iritis) sagaz (La donna di garbo), comedia. Representación: Madrid, Príncipe, 22-
23.IX.1787 (Diario); Cruz, IX.1787 (Memorial, p. 92). Cuando puede el entusiasmo y criada más sa-
gaz - Valencia (con varios títulos), 1795, 1797 (Zabala, 1982, pp. 342-343). Impreso: Gaceta,
18.VII.1800; Diario, 18.VII.1800; Minerva, 26.1V1807, p. 127? Argumento completo (Memorial,
IX.1787, pp. 92-93). Crítica: Esta Comedia es bastante regular en la disposición y trama. No era me-
nester que Doña Rosa se explicara tan claramente sobre lafuerza que tenía para obligar a Don Félix a
casarse con ella, pites la hace de este modo menos virtuosasin necesidad. También son ridículas las con-
clusiones que se sostienen argayendo tina muger en Castellano y Latín sobre el tratado de nuptiis, del
mismo modo que pudiera el más hábil Legista, con sus ergoteos, distinciones y negaciones. Estos actos
no son propios de nuestros teatros, citando no son para ridiculizarlos; en esta Comedia se hacen tan se-
ruanuente que es el medio que se toma para el desenredo; y haber mugeres tan instruidas en las leyes y
súmulas, como nuestra Doña Rosa, es pintar como querer, y querer una cosa que ni aún pintada tiene
a quien parecerse. Por lo demásfue divertida y los actores la executaron con propiedad (p. 93).
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Crítica: ¡Estupenda invectiva la de este autor! Tela qíte hay aquíy muy ancha para cortar quatro bue-
nas comedias, dos dramas sentimentales, ocho entremeses, cinco novel itas de a dos tomitos cada uno
con sus estampas y viñetas al canto (Minerva, 26.1V.1S07, p. 127).
El criado de dos amos (Ser-citore di due padroni), comedia. Representación: Madrid, Cruz,
VIII.1787 (Memorial, p. 402); Príncipe, 30.VII-3.VIII.1787; Príncipe, 10-13.1.1788; Cruz, 27-
29.X.1788 (Diario); Cruz, 23.XI.1793 (Diario)13. Sevilla, 27.1, 18.11, 2.IX.1806; 10, 27.11.1807;
22.VII.1810; 24.VI, 29.IX.1811; 1l.IV.1812; 2.111, 27.VI.1813; 13,11, 17V, 17.VII.1814; 12.1,
21.XII.1817; 1l.VI.1821; 13.IV.1823; 3, 8.11.1824; 11.X.1825; 7.VIII, 1.X.1826; 6.VII.1828;
23.1.1830; 21.IV.1831; 25.11.1832; 21, 22.V.1835 (Aguilar, 1968, p. 18). Valencia, 1790, 1796,
1797 (Zabala, 1982, p. 342). Argumento completo (Memorial, VIII.1787, pp. 402-404). Crítica:
En esta Comedia, traducida de Goldoni; el capricho extraordinario que se propone el criado de ten-
tar si pítede servir a un tiempo a dos amos, es preciso que los lances sean tan ingeniosos como ines-
perados para poder agradar, como sucedió, a los concurrentes; pero es menester pasar por muchos
lances inverosímiles, especialmente el que dio principio a las Comedia; como es, haber recibido los
dos amos, cada uno de por sí, al criado encontrándole en la calle, sugeto desconocido, sin informe ni
fianzas que pudiesen dar motivo a esperar de él tantafidelidad, como entregarle inmediatamente una
cantidad de dinero el ¡¿no, y el otro una letra de mxtcho valor, como también siendo tan astuto el cria-
do suponerle tan insensato que haga pedazos la letra para figitrar la simetría de los platos con que
había de cubrir la mesa (p. 404).
Las cuatro naciones o Viuda sutil (Le q¡tattro nazioni o La vedova scaltra), comedia. Representación:
Madrid, Príncipe, 30.IV-2.V.1788 (Diario); Príncipe, IV.1788 (Memorial, p. 701). Cruz,
24.XII.1833 (Cartelera. 1830-1 839, p. 32). Sevilla, 1777 (Aguilar, 1974). Sevilla, 1807, 1810, 1811,
1815, 1818, 1823, 1826 (Aguilar, 1968, p. 18). Valencia (con varios títulos), 1796 (Zabala, 1982,
p. 343). Impreso: Artículo sobre el teatro Diario, 4.V.178824. Argumento completo (Memorial,
IV.1788, pp. 701-702). Crítica: La trama de esta Comedia es poco intrincada y su solución no da mu-
cho golpe; lo más que hay digno de atención es la pintitra de los caracteres, pero éstos están muy so-
brecargados, y alguna vez pasan a inverosímiles; pites, ¡¡aciendo ridículos al Francés, Inglés y Portu-
gués, no pone defecto alguno en el Italiano. Así es que en este drama representado en Francia, en In-
glaterra, etc, sobrecargan los caracteres de las Naciones extrangeras y truecan el propio de la nación en
el que se les antojan; esto es, le hacen regular (p. 702).
Las chismosas (1 pettegolezzi delle donne), comedia. Representación: Madrid, Teatro Lírico,
11 VI. 1804.
La dama caprichosa (Clxi lafa l’aspetta o 1 chiassetti del Carnevale), ópera. Representación: Madrid,
Caños del Peral, 22.XI.1788, con música de Fabrizzi (Carmena, 1878, p. 27).
La dama caprichosa (¿La dama volubile?), ópera. Representación: Madrid, Príncipe, 25-
29.VIII.1788; 1-4.0<1788; 3-5.VIII.1789. Caños del Peral, 21, 23, 24, 26.1.1790 (Diario); Príncipe,
IX.1788 (Memorial, p. 157). Crítica: Esta zarzitela que se reduce afiuígir Doña Rosenda que amaba a
un Caballero jovenpara quitar el capricho de los zelos a su tío y prometido esposo Don Medardo, mer-
cader rico de Barcelona; tiene escenas muy divertidas y arias de gusto, en el qual se conoció la destre-
za y buen desempeño de los Actores que se esmeraron con exactitud en hacer de su parte los níayores
esfuerzos para dar gusto al Pueblo (Memorial, pp. 157-158).
La danza inconstante (La donna di genio volubile), zarzuela. Representación: Barcelona, 18.XI.1799
(Virella, 1888, p. 238). Madrid, Caños del Peral, 9.XII.1801 (Carmena, 1878, p. 40)
La dama voluble (La donna volubile), ópera. Representación: Barcelona, 18.XI.1799 (Virella, 1888,
p. 238). Madrid, Caños del Peral, 9.XII.1801 (Carmena, 1878, p. 40); Caños del Peral, ¿1801-
1802? (Memorial, III, p. 65).
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Del enemigo el consejo (Un curioso accidente), comedia. Representación: Madrid, Teatro Circo de
Paul, 1868.
La donna di genio volubile, drama jocoso. Representación: Madrid, Caños del Peral, 9.XII.l80l
(Carmena, 1878, p. 40). Barcelona, 18.XI.1799 (Virella, 1888, p. 238).
¿Dos amos para un criado? (II ser-vibre di due padroni), sainete. Representación: Madrid, 29.VIII,
17.IX, 22.X.1844. l.IX; 22.X; 10, 12.V.1846. 6¼;7.VII.; 7.1l.X.1847. 17.X.1848. 13, 15, 22.1V.;
19.VI; 12-13.VJIJ.1849 (Cartelera, II, Pp. 76-77). Crítica: s/d
El embustero (11 bugiardo), comedia. Representación: Madrid, 1793 (Coe, 1935, p. 83), Príncipe,
8-9.XII.1830, Sartén, 13.11.1831 (Cartelera. 1830-1839, pp. 12-13, 15).
El embustero engañado (II bugiardo), comedia. Madrid, Príncipe, 23-26.0<1793 (Diario); Príncipe,
XII.1793 (Memorial, p. 465); Cruz, ¿1801-1802? (Memorial, III, 1802, p. 63). Sevilla, con el título Sa-
ber mentir a tiempo o El embustero engañado, 1811, 1812, 1824 (Aguilar Piñal, Cartelera, 1968, p. 40).
Impreso: Gaceta, 1793~’. Crítica: Pintase en esta Comedia un estudiante de Salamanca, que viniendo a
Pinto, su lugar, sefinge Capitán,y engaña a dos a un tiempo para casarse con una de ellas; miente mu-
cito con los novios de éstas, y con el padre, y con el hermano de una de las novias, y con su criado mis-
mo: y al fin se viene a casar con la que su padre había tratado. Todo el art¼cioconsiste en ciertas equi-
vocaciones, ya nacidas de él mismo, ya de sus embrollos: en fin, esta Comedia es un pasatiempo para ¡nos-
trar la destreza del mentir en punto de amores (Memorial, XII.1793, pp. 464-465)~.
Los enamorados celosos (GIinnamorati), comedia. Representación: Madrid, 1803 (Coe, 1935, p.
84). Sevilla, 1814 (Aguilar, Cartelera, 1968, p. 22). Argumento completo (Memorial, 1.1788, Pp.
82-83). Crítica: Esta Comedia tiene poco de jocosa, de interés y de verosimilitud, porque ni de la boca
de los Actores se oyen gracias y agudezas que hagan reír, nide la serie de los lances y hechos de las per-
sonas resultan escenas verdaderamente ridículas, sino muyfrías yfastidiosas; ni de enredo y trama de
la acción se deduce interés alguno, pues, todos son zelos, quexas, desvíos y otras bagatelas sin subs-
tancia y sin concierto las que representan;como son todas las preparaciones para la cena hechas por Don
Saturnio para obsequiar al Vizconde, los fríos e insulsos amores de éste con Doña Eugenia, el convite
hecho a Doña Rosalía y otras mil sandeces y lances traídos sin designio y sin oportunidad. Por consi-
guiente, falta la verosimilitud.
Que Don Saturnio se ponga mandil, vaya a la cocina a guisar y con este aparato de cocinero salga a
presencia e su huésped el Vizconde, quando sufin era manifestarse hombre de conveniencias y de mu-
cha suposición; que éste se descubra amante y apasionado de Doña Eugenia, sin reserva alguna de su
amante Don Narciso, y empeñado en conseguir su mano, se aparte de este empeño luego que ella se la
concede, a instancia sólo de su hermana Doña Fausta; que Don Narciso intente matarse con risible
frialdad por los infundados zelos de Doña Eugenia; que ésta dé un fuerte golpe a su tío en casa de Do-
ña Rosalía, sin saber por dónde, ni cómo pudo entrar en ella ni desconocerle, teniéndole tan cerca de si;
y finalmente otras muchas impropiedades de este calibre, no sabemos cómo puedan pasar por verosí-
miles entre gentes que tengan ojos para ver y talento para discernir entre lo posible y lo imposible, lo
verosímil y lo que no lo es, atendido el carácter de las personas, su constitución, intentos, pasiones, y
demás conjunto de cosas que entran en el argumento de un drama, y que deben todas entre sí enlaza-
das y ordenadas debidamente conspirar al fin de la acción, sin apartarse de lo posible y verosímil. En
un entremés podrían pasar estas cosas, pero en una Comedia ningún hombre sensato las podrá tolerar
sin notable disgusto (pp. 83-84).
El enemigo de las mujeres (La locandiera), comedia. Representación: Madrid, Cruz, 21-24.VI.1784
(Memorial, p. 115); Príncipe, ¿1801-1802? (Memorial, III, 1802, p. 61); El enemigo de las mujeres y
posaderafeliz - Príncipe. 25-30.1.1785 (Memorial, p. 218); El hablador - Príncipe, XII.1785 (Menzo-
rial, p.378); Cruz, 25-30.VI, 1-5.VII.1790; Príncipe, 1-5.VII.1790 (Diario); La posadera o El enenn-
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go de las mujeres... - Príncipe, 16.V.1797 (Diario); Cruz, 28.VIII.1810 (Gaceta); Príncipe, 21-
22.VI.1815 (Diario). Sevilla, 1777, 1778 (Aguilar, 1974). El hablador indiscreto (Coe, 1935, p. 83)
- Sevilla, 20.IV.1808; 14-15.VI.1823 (Aguilar, 1968, p. 26). Valencia, 1796, 1797, 1798 (Zabala,
1982, pp. 342-343). La posadera feliz o El enemigo de las mujeres... - Caños del Peral, 1.III.1808
(Diario); El enemigo o la posadera - Príncipe, 10-1l.1V1817 (Diario) . Valencia, 1790; Es propio de
un hombre malo obrar mal y hablar peor.., 1795. El hablador,.. - Sevilla, 1773 (Aguilar, 1974). Va-
lencia (con varios títulos), 1796, 1797 (Zabala, 1982, p. 343). La posadera - Sevilla, 22.v.1800;
27.11, 28.V.1810; 7.1V, 1V, 28301.1812; 23.11.1813; 9.V.1814; 24, 25.XII.1824 (Aguilar, 1968, p. 37);
Sevilla, 1806, 1812 (Aguilar Piñal, Cartelera, 1968, p. 22). Argumento completo de El enemigo
de las mujeres (Memorial, 21.1.1784, pp. 115-116). Crítica: Los inteligentes juzgan que aunque los
efectos del amor son repentinos y maravillosos, no es muy verosímil que Don Juan, estando hecho a de-
fenderse de los halagos de las muigeres y en especial sus ternezas, en tan poco tiempo mudase de cos-
tumbres y pensamientos, se enamorase de la Posadera, muger a quien ¡‘e galanteada de otros dos, y ca-
yo mérito para con él, no es más que zalamerías, lo qual siemprefitefundamento a Don Juan para abo-
rrecerías, fiado en que suis atractivos no pueden arrastrar al que no quiera; pues el Marqués que decía
que Liseta le había hechizado, responde así (en la primera Jornada).
Qué hechizo, ni qué embeleco! ¡Las mugeres en nosotros / Nunca tiene más imperio / Que aquel que
queremos darlas. 1 Que se acerquen a mí; 1bueno!
Esta Comedia es del italiano Goldoni y traducida y acomodada a Madrid por Don Joseph López Seda-
no (pp. 116-117).
La enferma por amor (Lo speziale), zarzuela. Representación: ¿Solié?, 29.1.1811 (Aguilar, 1968,
p. 22). Crítica: s/d
Entre dos que pleitean el tercero es el que gana (Fra/Fra dute litigan ti il terzo gode, Le nozze di Don-
na, Le nozze), zarzuela. Representación: Madrid, Caños del Peral, 16.V.1789, con música
de Paisiello (Carmena, 1878, p. 28); 7, 9.VI; 25, 27.VI; 2.VII; 25-26.VII; 8, 10.X.1789. 19.1.1790
(Diario). Crítica: s/d
La esposa persiana (La sposa persiana), comedia. Representación: Madrid, Cruz, VII.1786 (Me-
morial, p. 394); Príncipe, 4.VII.1786; Cruz, 5-8.VII.1786; Príncipe, 3-6.V.1788; Príncipe, 23-
27.VII.1792 (Diario). Ircana en Ispahan - Sevilla, 1777 (Aguilar, 1974). Impreso: Artículo sobre el
20
teatro Diario, 8.V.1788 . Argumento completo (Memorial, VII.1792, pp. 394-396. Crítica: Está
bien dispuesta la trama y encadenados los lances; algunas escenas de la Guardiana del serallo son un
poco descaradas afuer(za) de graciosas, como el robo de las joyas a la desmayada Fátima y el hurto del
lío de alhajas a la esclava Hircana (p. 396)”.
La esposa persiana (La sposa persiana), ópera. Representación: Madrid, Caños del Peral, 1802
(Carmena, 1878, p. 40).
El feliz encuentro
22 (L’osteria della posta), comedia. Representación: Madrid, Príncipe, 15-
31.VIII.1792 (Diario; Coe, 1935, pp. 84, 98), 1790, 1797 (Coe, 1935, pp. 84, 98). Sevilla (con va-
rios títulos) - 9.1.1808; 9-10.1.1816; 29-30W, 2-IX.1824 (Aguilar, 1968, p. 25) . Impreso: Luis
Moncín, Gaceta, 4.0<.l792~.
E/filósofo aldeano (1/filosofo di campagna), zarzuela. Representación: Madrid, Príncipe, 26.1.1766
(Cotarelo, 1899, pp. 73, 268-269). Salamanca, Compañía de Teresa Penci, sa.
El filósofo natural (11 filosofo di campagna), zarzuela. Representación: Madrid, Príncipe,
26.1.1766; Madrid, VIII.1768, con el título E/filósofo aldeano (Cotarelo, 1899, pp. 268-269).
Griselda tragicomedia. Representación: Madrid, Príncipe, 1817 (Carmena, 1878, pp. 57-58).
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La guayanesa (La bella selvaggia), comedia. Representación: Madrid, Cruz, 14-17.IX.1791; 27-
29.VI.1794 (Diario; Coe, 1935, p. 107); La bel/a guayanesa - Príncipe, 8-9.IX.18 (Diario). La bella
guayanesa - Valencia, 1796 (Zabala, 1982, p. 343). Madrid, Príncipe, ¿1801-1802? (Memorial, III,
1802, p. 61). Impreso: Librería Quiroga Gaceta, 14.VL1785; “Esta comedia es traducida en ver-
so castellano. En 40 de 40 páginas”, Memorial, VII.1785, p. 330’i
El hablador (La bottega del cafRe), comedia. Crítica: Comedia escrita en prosa italiana por Goldoni y
puesta en verso castellano por Don Joseph Va/lés. En esta Comedia se pintan con vivos colores y pro-
pios caracteres las locuras y desarreglos a que induce el juego; pero particularmente los estragos que
causa un indiscreto hablador, de lo cual resulta la pérdida de la fama y de la honra, perversos efectos de
la murmuración; pero al mismo tiempo se castiga el vicio, y se logra el arrepentimiento y reconocí-
miento de la virtud (Memorial, XII.1785, p. 378).
El hombre convencido a la razán o La mujer prudente (La moglie saggia), comedia. Representación: El
hombre prudente, Madrid, Príncipe, 24-26.X.1784 (Memorial, p. 105); X.1785 (Memorial, p. 00); Prín-
cipe, 17-19.VI.1789; Príncipe, 26-28.I.1790; 19.11.1791 (Diario); 26-28.1.1791, 16-17.VI.179Ú. La mu-
jer prudente - Príncipe, 13-16.0<1790 (Diario); Cruz, 20-22.11.1791 (Diario); Príncipe, 14.VII.1792
(Diario); Caños del Peral, 25.X1I.1797; Cruz, ¿1801-1802? (Memorial, 111,1802, p. 63). La mujer pru-
dente y hombre convertido a la razón - Príncipe, 14.V11L1798 (Diario); Cruz, 16-18.XII.1S01 (Diario);
Cruz, 31.VIP.1807 (Diario); Caños del Peral, l0-11.XI.1807 (Diario); Cruz, 20-22.IV.1808 (Diario);
Cruz, 20.1V.1812 (Diario). Valencia, 1796 (Zabala, 1982, pp. 342-343). Sevilla, 20.XI.1811; 3.VI.1813;
14.1V 7.XiJII.1815; 26.!, 14.XII.1820; 23.X.1822; 13, 16.111824; 18.VI.1826. Impreso: Gaceta, 1790 . Ar-
gumento completo (Memorial, 24.X.1784, p. 105). Crítica: En esta Comedia agradaron mucho los con-
sejos e industrias del hombre prudente, principalmente en la primera y segunda jornada; pero la tercera
además de apresurarse el tiempo, ser inverosímiles los lances y carecer de solución adequada, hace parecer
a este hombre pruden te, Estólido e insensible, y aún tergiversador de la justicia (p. 106).
El hombre de mal genio y buen corazón (II burbero di buon cuore), ópera. Representación: Madrid,
Caños del Peral, 1792 (Carmena, 1878, p. 32); 14.IX.1794 (Virella, 1888, p. 235).
La incógnita (L’incognita), zarzuela. Representación: Madrid, Cruz, IX.1787 (Memorial, p. 90).
Argumento completo (Memorial, 0<1787, pp. 90-91). Crítica: Este drama es bastante arreglado y
tiene escenas de mucho gusto; aunque parece inverosímil que después que Juanita tonta el hábito de
pastora duden de su conocimiento los mismos que acaban de verla.
En semejantes composiciones se toma muchas licencias la música, sin reparar niucho en quebrantar la
verosimilitudcon tal que resulten buenos contrastes y moción de las pasiones, para expresarlas en afec-
tuosas arias y caba tinas. En estas se esmeró, como otras veces, la Señora Catalina Tordesillas en su de-
licada voz, su destreza en el canto y gusto musical; tanto más de admirar, quanto más cerca tenemos
en el día las Operistas Italianas, a quienes hasta ahora se creía únicamente reservada esta habilidad;
y a su idioma y poesía, la energía y propiedad del canto. No se esmeró menos en esta ocasión Don
Christóbal Andreosi, primer músico de este Teatro, en arreglar la orquesta, acompañar a los cantores
y manifestar su exactitud en la execución del instrumento y la finura y gusto en la expresión música
(pp. 91-92).
El indolente2’ (1/ tutore), comedia. Representación: Príncipe, VIII.1793 (Memorial, p. 315); 15-
7.VI.1818; 31.V.1822; 12.11.1827. Crítica: Esta Comedia, por descontado no tiene un grande artificio;
pinta con bastante recargo el poltrón a quien nada se le da de nial gobierno de su casa; esto es, que le
extrae un criado comprador; que su hermana viuda, y con una hija casadera, no cdxique bien a esta hi-
ja y ella se ande en visitas, galanteos y devaneos; que roben a su sobrina por art(lic/o de x~na astuta cria-
da, con el ve/o de depositarla para casarse con quien el tutor (ixoníbre justo) no quiere; porno heclíar a
perder la hacienda si entra en manos del pretendido novio.
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Por el contrario este tutor justo, que así se llama, procura reprehender a este poltrón y a la hermana
viuda; busca medios para educar a la joven en un Colegio, y desprendiéndose del amor de padre no quie-
re que se case con su hijo, que es quien la saca a depositar; por no hacerla infeliz con un níala cabeza.
Alfin se casa esta joven con un hombre de bien y de buen juicio, por disposición del tutor y dexa bur-
lada la locura de la viuda, que estaba deseando casarse con el novio de la hija; el poltrón o indolente
queda ridiculizado, pero corregido, porque no es para nada; en loqual se acaba de ver, ser el carácter de
este honíbre muy recargado; llegando a ser incapaz de reflexión para enmendarse (Memorial,
V111.1793, Pp. 315-316).
GI’innamorati, drama jocoso. Representación: Madrid, Caños del Peral, 29.VI.1796 (Carmena,
1878, p. 37>. Barcelona, 18.VII.1794 (Virella, 1888, p. 235).
La locandiera ópera. Representación: Barcelona, 10.VII.1804 (Virella, 1888, p. 233).
Mal genio y biten corazón30 (Le bourru bienfaisant), comedia. Representación: Madrid, Cruz,
4.VIII.1784 (Gaceta); Buen genio y mal corazón - Cruz, 25.VI.1796 (Diario); El regañón - Cruz,
13.VI.1812 (Diario); El no de las niñas o El colérico bondadoso -Príncipe, 27-28.Vfl.1815 (Diario)31.
Sevilla, 1777, 1778 (Aguilar, 1974). Valencia, 1790 (Zabala, 1982, pp. 342-343). Sevilla,
19.V.1819; 18.VII.1822; 24.1.1823 (Aguilar, 1968, p. 31). Impreso: José Ibáñez. Librería Quiroga
(Gaceta, 4.VIII.1784); Traducción de José Ibáñez del francés (Diario, 19.IX.1786); Mal genio,.
Barcelona, Guibert y Tutó, Librería Quiroga (Menxorial, XI.1786, p. 352)~k
El mercado de Monfergoso (11 mercato di Malmantile), zarzuela. Representación: Madrid, Caños
del Peral, 28.V.1796, con música de Zingarellí (Carmena, 1878, p. 36).
El mercado de Malmantile (11 mercato di Malníantile), zarzuela. Representación: Madrid, Caños
del Peral, como Mercado de Monfergoso, 1796 (Carmena, 1878, p. 36).
La mujer prudente (La moglie saggia), comedia. Representación: Valencia, 1796 (Zabala, 1982,
pp. 342-343). Crítica: s/d
La mujer uxás vengativa por tinos injustos celos (La donna vendicativa), comedia. Representación:
Madrid, Cruz, 16-22.VIII.1784 (Memorial, p. 96); Príncipe, VIII.1785 (Memorial); IX.1786 (Me-
morial, p. 132); 9-10.IX.1786 (Diario); Cruz, 22.XI.1791; Príncipe, 3.XII.1792; 19.XI.1796 (Diario);
Los impacientes chasqueados y burladora burlada - Príncipe, 7-8,VIII.1786 (Diario; Cruz,
5.VIII.1787 (Diario)”. Argumento completo (Memorial, VIII.1784, p. 95). Crítica: (La niujer más
vengativa por tinos injustos celos) Muchos echaron de ver en esta Comedia, que Casimira, en vez de
vencer a Don Fernando con halagos y caricias, sólo se emplea en estorbar el casamiento y que siendo
tan astuta para este medio, no lo sea para el otro; por lo que se ve que no estava pintada exactamente
esta pasión; y mucho menos quando Casimira no tiene razón para obligar a Don Fernando, pites éste
nunca la había tratado con el fin de casarse. Además de esto, ella tiene en su nxano tina escritura, que
hizo falsa para obligarle, y no lo executa, sino que antes hace el papel pedazos, por lo quial es inconse-
quente la trama; y en efecto para alargar más, y detener el desenredo, hace Casimira suspender a Don
Alberto la boda de su hija, con pretexto de que Don Leandro ha ido a buscar amias y gente para ro-
barla; con cuyo motivo se previene Don Alberto y interín llega la doméstica batalla, se entretiene en
proseguir su empezado intento de casar a su hija: todo lo qual no es necesario, ni es verosínxil. Otros
dixeron que entre Don Alberto y Don Leandro, aquel viejo enamorado, y de genio inipertinen te, y este
galánfantasnía y apreciado de noble, había lances que parecían pasos de Arlequines, y por consigutien-
te caracteres violentos e inverosímiles por las circunstancias con que se presentaban o expresiones que
Ixablaban; si bien algunos decían, que esto podía ser defecto del traductor de no haber trasladado bien a
nuestra lengua las expresiones equivalentes a las Italiana del original, o de no haber aconxodado las si-
tuaciones al gusto de nuestra nación (pp. 95-96). Crítica: (Los impacientes chasqueados y burladora
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burlada) Esta Comedia es la misma de que dimos razón en el Memorial de Septiembre de 1784 cotí el
título de la muger más vengativa por unos injustos celos, con la diferencia de que habiendo teni-
do dos traductores, cada uno ha puesto los nombres de su gusto, y la ha acomodado al Teatro como ha
querido. En aquella diximos que dos viejos parecían arlequines; pero en ésta lo son todas las personas,
las quales no saben hablar sino dicharachos y dar gritos como locos en jaula, profiriendo mil baladro-
nadas, y otras extravagancias y sandeces, sin otrofin que el de entretener el tiempo con digresiones in-
tempestivas e inconexas con la acción principal, como son todas las que pasan entre Pomarín y Don
Salire, Alfonso y Rita, que introduxo el Poeta, sin designio, y nada que para hacer rabiar a Don Jitan
y Don Pericón, que por quitame allá esas pajas”, andan a la greña; se quieren matary luego quedan
compadres, que es lo mutis gracioso. Su estilo es obsceno y chabacano, propio de gente de taberna y sin
crianza. Es indecorosa y perniciosa a las costumbres la descripción que hace Pepa de un chusco o Ma-
nolo (como dicen en los barrios bajos), excitando en las jóvenes incautas ideas representativas de obge-
tos bien feos y deshonestos, a que es fácil mover su inclinación, viendo corno aplaudido en el Teatro
aquello mismo que debiera ridiculizarse y reprenderse con severidad. También pareció a los espectado-
res muy inverosímil la solución de la Comedia; porque el medio o embrollo de que resulta no sólo es
también violento, sitio imposible en la naturaleza (Menuorial, IX.1786, pp. 132-133).
Nacer de una misma causa enfermedad y remedio (La finta ammalata), comedia. Representación:
Madrid, Príncipe, 9-12.VIII.1784 (Memorial, p. 100). Argumento completo (Memorial,
9.VIII.1784, pp. 100401). Crítica: Aunque esta Comedia se tuvo por bastante regular en la dispos¡-
ción y trama, y divirtió algo por los desposorios del Boticario sordo Don Agapito; no obstatute, a los
profesores de Medicina les pareció larga y pesada la consulta de Médicos que se introduce en una de las
Scenas;pero lo que más les desagradófíe el que introduxera más ignorantes a lasfacultativos qute a u¡n
aficionado como lo era Don Anselmo (pp. 101-102).
La Pamela nubile, drama jocoso. Representación: Madrid, 16.1.1806; 22.XII.1817 (Virella, 1888,
pp. 242, 246V’.
Pescar sin caña ni red es la gala del pescar (Le pescairice), zarzuela. Representación: Madrid, con
modificaciones en partitura y libreto de Pablo Esteve (Cotarelo, 1899, p. 277).
Elprisionero de guerra (Un curioso accidente), comedia. Representación: Madrid, Príncipe, 1.XI.1797;
Cruz, 7.V.1799; s.l. V.1819 (Gaceta); Cruz, 27.XI.1819 (Diario); Fruto de un biten consejo, el nuisuxo que
le da o El prisionero de guerra - Cruz, 14.1.1803 (Diario); Cruz, 9.VIII.1805 (Diario); Prisionero de gue-
rra - Caños del Peral, 26.XI.1807 (Diario); LIfruto de un mal consejo contra el nuisnio que lo da o El pri-
sionero de guerra - Cruz, 16-17.V.1809 (Diario); Cruz, 23.XTIIL18l4 (Diario); Cruz, 29.VI.1813 (Diario);
Cruz, 30.V1819 (Diario)”. 7.VJII.1800; lv, 17.X.807; 2.V.1803; 25.15<, 10.XII.1810; 26.V1811;
24.1.1312; 1.V.1813; 10.1, 3W 23.V.1814; 3.1, 2V, 17.X1.815; 12.VI.1SG; 2.VI.1818; 12.V, 14.1)0820;
11.VI.1822 (Aguilar, 1968, p. 25). Valencia, 1790, 1800 (Zabala, 1982, pp. 342-343).
Propio es de hombre sin honor, pensar mal y hablar peor. El hablador (La botiega del cafRe), comedia.
Representación: El hablador - Madrid, Cruz, 10-13.V.1793 (Diario); Pensar mal y hablar peor, es
propio de hombres sin honor - Príncipe, 17-29.VII.1788 (Diario>; Príncipe, 4,D<.1792 (Diario); Pen-
sar mal y hablar peor es de gente sin honor El hablador - Príncipe, 20.VIII.1806, 25.IX.1806 (Diario);
Pensar nial y hablar peor es propio de gentes sin honor - Príncipe, 10.11.1807 (Diario). Impreso: El
hablador, José Vallés Memorial, XI.1785, p. 378); Gaceta, 29.V.1792, Minerva, IV.1807, p. 109”. Crí-
tica: En esta comedia se pintan con vivos colores y propios caracteres las locuras y desarreglos a que
induce el juego; pero particularmente los estragos que causa un indiscreto hablador, de lo qual resulta
la pérdida de lafanía y de la honra, perversos efectos de la murmnuración; pero al misuxo tienupo se
castiga el vicio y se logra el arrepentimiento y reconocimiento de la virtud (Memorial, XI.1785, p. 37$).
Crítica: Peor y más inverosímil medio de desenlazar la comedia no podía haber inventado el autor
(Minerva, 17.11.1807, p. 109).
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El queso de Casilda (La cascina), sainete. Representación: Madrid, 1812, 1816, 1827 (manuscritos
conservados); 8.IX.1832 (Cartelera, 1, p. 76). Sevilla, 25.1.1826 (Aguilar, 1968, p. 38).
Crítica: s/d
La schiava riconosciuta, drama jocoso. Representación: Madrid, 13-15.VIII.1768. Valencia, 1768.
Barcelona, 1769 (Cotarelo, 1899, pp. 247, 265, 272).
La suegra y la nuera (La famiglia dell’antiquario o La suocera e la nuora), comedia. Representación:
Madrid, Cruz, 4.11.1784 (Memorial, p. 98); Príncipe, 8-10.III.1785 (Memorial); Madrid, Príncipe,
¿1801-1802? (Memorial, III, 1802, p. 62); Príncipe, 27.VI.1807 (Diario); Príncipe, 9.VIII.1810 (Ga-
ceta); Príncipe, 10-11.VIII.1810 (Diario)’. Valencia, 1797 (Zabala, 1982, pp. 342-343), Argumen-
to completo (Memorial, 4.11.1784, pp. 98-101). Crítica: Se tratan en esta Comedia los prejuicios que
se sigilen de un padre de familias, que descuida del gobierno de su casa por entregarse deníasiado a un
capricho <conio es el afectado estudio de las antiguedades); los enredos que suelen fomentar en una fa-
nuilia los que entran en las casas con pretexto de obsequiarles; la cobardía de unos amigos que no se
atreven a gobernar su casa por demasiada contemplación a las muigeres; los criados, que son sus chis-
mes excitan las dimensiones; un suegro juicioso, que es Don Leandro, que se interesa en la paz y bien
de una familia, buscando los medios mtis prudentes para remediar sus daños; y en fin, quxán ini posible
es que haya paces entre nueras y suegras (pp. 101-102).
Todos en máscaras (Tu tti in maschera), ópera. Representación: Barcelona, 22.IV.1863 (Virella,
1888, p. 285).
El viejo impertinente~ (Sior Todero Brontolon), comedia. Representación: Madrid, Príncipe, 0<1787
(Memorial, p. 88); 3-4.15(1787 (Diario)’t Argumento completo (Memorial, 0<1787, pp. 88-89).
Crítica: “En esta Comedia se pinta un Mercader usurero, un padre acoquinado, una madre so-
berbia y con superior ascendiente sobre su marido, un Factor ladrón, un hijo tan simple que
descubre sus robos y un amante tan político y desinteresado que sólo aprecia las prendas mo-
rales de una muger para esposa. A pesar de estas cualidades no agradó esta composición tra-
ducida del Italiano. No hay duda que en el principio se observan algunas escenas cansadas y
poco substanciales, que reducidas a relación, que pintase el carácter del viejo y sus ridiculeces
hubieran disgus[ado menos. La misma dilación se observaba en el desenredo, pues si descu-
bierta la trama no se atan pronto los cabos y se apresura el fin, todo lo que dexa de ignorar el
espectador, y se le hace detener en lo que ya sabe es tormento y cansancio para él” (p. 89>.
Los villanos en la corte (Sandrina o La con tadina in corte), zarzuela. Representación: Reales Sitios,
1771 (Cotarelo, 1917, pp. 203-204). Madrid, Caños del Peral, 1788 (Carmena, 1878, p. 26).
Los villanos en la corte (11 feudatario), zarzuela. Representación: Madrid, Príncipe, IX.1785 (Me-
morial, p. 110). Sevilla, 1771, 1772 (Aguilar, 1974). Argumento completo (Menuorial, p. 110-111).
Crítica: Alguna dilación de tiempo ha en esta Zarzuela, pero está bastante bien dispuesta la trama, y
bien expresados los caracteres de simples Villanos; pareció fiera del caso el episodio de armar Caballe-
ro del diente a Bernardino, y no muy verosímil; pero agradó mucho la escena de la Villana Benita en el
segundo Acto, en que el Confidente del Duque hizo la interpretación de las señas que se hacen con el
avanico, y se tuvo por una graciosa sátira a las Damas (p. 111).
La villeggiatura, drama jocoso. Representación: Aranjuez, 1767, con música de Piccinni (Car-
mena, 1878, p. 16).
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Notas
1 La cartelera de ópera del Memorial literario no aparece hasta febrero de 1787, después de un artículo introducto-
rio sobre el género: ‘Teatros, Introducción” (Pp. 249-263) en el que se defiende -recurriendo a autores clásicos-
su importancia y valor. También se observa al final del discurso que: “Por esta corta idea de la Ópera se puede
discurrir el gusto que ofrece semejante espectáculo. Los Italianos parece que se han arrogado el imperio de este
género, y a la verdad, o sea preocupación, o sea que hasta ahora se haya llegado a otras lenguas a competir la
dulzura del lenguaje italiano, o el primor o valentía de su música; este punto se lleva el primer lugar; acaso po-
drán competir nuestra música y lenguaje en nuestra España, quando se nos presenten, como se ofrece, Óperas
Españolas; la congetura no carece de ftmdamento, a vista de las zarzuelas y otras piezas de música que se han
representado ya en nuestros Teatros con aplauso” (p. 263).
El artículo, que es de autor anónimo, pudo inspirarse en el “Ensayo sobre la Opera en música, escrito en lengua
Italiana por el Conde Francisco Algaroti, etc., y traducido al Castellano’ (Madrid: Escribano, 1787) que se anun-
ciaba en el mismo número del periódico (p. 258).
2 Del Rivero, 1935, p. 81.
3 En la segunda etapa del Memorial aparece una breve reseña histórica de la publicación, así como sus tarifas de
venta en la época; he aquí el texto que se incluye al comienzo dolos ejemplares: “MEMORIAL LITERARIO. No-
viembre de 1797. PARTE II. A los Lectores. Esta Obra periódica tuvo principio en el mes de Enero de 1784, y si-
guió sin intermpción hasta el Enero de 1791, hasta cuyo tiempo comprehende 21 tornos, a 3 Lomos cada año; cu-
yo precio es de 18 reales de vellón, y los exemplares sueltos a 3 reales de vellón cada parte.
Desde Julio de 1793 volvió a continuarse esta Obra, de la qual van 16 tomos hasta el fin del año de 1796, a 4 to-
mos cada año; cuyo precio es a 15 reales de vellón cada parte.
Los Sobsaiptores para dentro de Madrid, llevándoles los exemplares a sus casa, pagarán adelantados 24 reales
de vellón por medio año, y 48 por uno entero.
Los Subscriptores para fuera de Madrid, remitiéndoles los exemplares francos deporte hasta el lugar de su do-
micilio, pagarán adelantados 371/2 reales de vellón por medio año, y 75 por uno entero. Se reciben subscrip-
ciones en Madrid para dentro y fuera de España e Indias, en la Librería de Castillo, frente a las Gradas de San
Felipe el Real; y en las Capitales del Reyno en las casas siguientes: en Cádiz en la Librería de Pajares, en Sevilla
en la de los señores Berard, Blanchard y compañía, en Granada en la de Colón, en Murcia en la de Benedito, en
Valencia en la de Mallén, en Barcelona en la de la Viuda de Aguasvivas, en Zaragoza en la de Monge, en Valla-
dolid en la de la Viuda e Hijos de Santander, en Salamanca en la de Barco, en Oviedo en la de Acero, en la Co-
ruña en casa de Don Domingo Borbolla, en Burgos en la de Don Genaro de Quevedo, y en Pamplona en la Li-
brería de Longas’.
‘~ Coe, 1935, p. 27,
~ Idem.
6 Ibidem, p. 30.
~ Idem.
8 Reparto: Segura (La marquesa), Coronado (Bartolo), Rosa (Sandrina), Guzmana (El marqués), Bastos (Cavallero
Armindoro), María Mayorita (Fenisa), Ambrosio (Cortahierro).
~ Coe, 1935, p. 33.
~ Coe, 1935, p. 35.
11 En 1817, en la reposición de la obra, el autor pudo estar presente, dado que llegó ese mismo año pasó a Barcelo-
na para ocupar el cargo de director musical del Coliseo de la santa Cruz.
12 Coe, 1935, p. 55.
Idem.
14 Coe, 1935, p. 190.
15 Coe, 1935, p. 83.
16 Idem.
17 Se trata de la versión de José Vallés.
18 Coe, 1935, p. 85.
19 En La editorial Aguilar (1968, p. 37) el texto aparece como traducción de López de Sedano.
20 Coe, 1935, p. 91.
21 Véase la aprobación de Díez Gonzátez (Apéndice III, documento 15).
22 En la editorial Aguilar (1968, p. 25) figura como El/ritz encuentro o bu/arnillo indigente.
23 Se representó como Elfeliz encuentro o La familia indigente, en 1808,1816 y 1824.
24 Coe, 1935, p. 98
25 Ibidem, p. 107.
26 Ibidem, p. 118.
27 Ibidem, p. 116.
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28 En la editorial Aguilar (1968, p. 28) figura como El indolente poltrón, atribuida a Francesconi.
29 Coe, 1935, p. 123.
30 En la editorial Aguilar (1968, p. 31) aparece como traducción de josé Ibáñez,
31 Coe, 1935, p. 140.
32 Idem,
~ Coe, 1935, Pp. 121-122.
En 1817, en la reposición de la obra, el autor pudo estar presente, dado que llegó ese mismo año a Banjelona pa-
ra ocupar el cargo de director musical del Coliseo de la Santa Cruz.
~ Coe, 1935, Pp. 101-102.
36 Ibidem, PP. 108-110.
~ Ibidem, p. 212.
38 En Memorial <IX, 1787, p. 88) hay una nota manuscrita: “Moncin, (Don Luis)’






E sta bibliografía, que lo que pretende en el fondo es reflejar el material empleado en laconfección de los estudios de este trabajo, se divide en nueve apartados; todos ellos im-portantes en el presente estudio, pero en ningún caso exhaustivos ni completos; todas
y cada una de las partes se centran en Goldoni, tanto en su teatro declamado como cantado,
por lo que la bibliografía trata en especial la figura y el teatro de este autor. Los apartados en
que se estructura el trabajo son los siguientes:
A. Catáiogos y repertorios bibliográficos
8. Estudios generales sobre arte y música en el siglo dieciocho
C. Estudios sobre teatro de los siglos dieciocho al veinte
O. Estudios sobre traducción teatral
E. Estudios sobre libro y comercio
E. Textos de los siglos diecisiete al diecinueve
G. Goldoni
a. Estudios bibliográficos
b. Ediciones completas y antologías
c. Estudios monográficos
d. Estudios biográficos
e. Estudios sobre teatro declamado
f. Estudios sobre teatro cantado
g. Estudios sobre Goldoni en España
Téngase en cuenta que en las publicaciones más recientes se incluye por lo general una se-
lección bibliográfica relacionada con cada uno de los temas tratados. En cada apartado las
obras están ordenadas alfabéticamente con un número indoarábigo de colocación. Sólo en de-
terminados casos se da alguna noticia de las ediciones, traducciones o desglose de las obras
citadas.
La bibliografía que actualmente se conoce sobre Goldoni resulta sumamente amplia y va-
riada: ediciones, antologías, estudios, artículos, etc.; por eso en esta bibliografía, y en las no-
tas de los textos aquí incluidas, aparecen ónicamente las obras más utilizadas en cada caso.
Para una relación de títulos completa cabe destacar dos recientes trabajos: el de Siro Ferrone
(Florencia, 1990, G.c.55) y el de Norbert Jonard (flan, 1990, G.c.88), pero la presente biblio-
grafía incluye también obras posteriores.
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A. Catálogos y repertorios bibliográficos
1. Abad, M. Manuscritos de España. Guía de catálogos impresos. Madrid: Arco libros, 1989.
2. Aguilar Final, F. Bibliografia de autores españoles del siglo XVIII, 1-VII. Madrid: Consejo Su-
perior de Investigaciones Científicas, 1981-1993.
3. __________________. Bibliografía de estudios sobre Madrid en el siglo XVIII. Madrid: Consejo Su-
perior de Investigaciones Científicas, 1979.
4. __________________. Bibliografía fundamental de la literatura española. Siglo XVIII. Madrid: So-
ciedad general española de librería, 1976 (Colección Temas, 7).
5. _________________. Una biblioteca dieciochesca, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Científicas, 1978, pp. 141-162 (Cuadernos bibliográficos, 37).
6. __________________. Cartelera prerromántica sevillana. Años 1800-1836. Madrid: Consejo Supe-
rior de Investigaciones Científicas, 1968 (Cuadernos bibliográficos, 22).
7. _________________. Impresos sevillanos del siglo XVIII. Madrid: Consejo Superior de Investi-
gaciones Científicas, 1974.
8. _________________. “Las representaciones teatrales y demás festejos públicos en la Sevilla del
rey José”, Archivo Hispalense, 128, 1964.
Incluye: Apéndice VI. Obras teatrales representadas en Sevilla del 9 defebrero dc 1810 basta el
25 de agosto de 1812 (pp. 37-56>.
9. ________________. Sevilla y el teatro en el siglo XVIII. Oviedo: Universidad de Oviedo-Cátedra
Feijoo, 1974.
10. Agulló y Cobo, M. “La colección de teatro de la Biblioteca Municipal de Madrid”, Revista de
literatura, XXXV, 71-72, 1969, pp. 169-213 (papeletas: 1-65); XXXVII, 73-74, 1970, pp. 233-274 (pa-
peletas: 66-133); XXXVIII, 75-76, 1976, pp~ 189-252 (papeletas: 134-215); Revista de bibliotecas, ar-
chivos y museos, 1-2, 1977, pp. 179-231 (papeletas: 216-264 y lista alfabética de autores y títulos del
material anterior); 3-4, 1978, pp. 125-187 (papeletas: 265-361); 5, 1979, pp. 193-218 (papeletas: 362-
391); 6, 1980, pp. 131-190 (papeletas: 392474); 7-8, 1980, pp. 223-302 (papeletas: 475-597); 9-10,
1981, pp. 103-183 (papeletas: 598-709); 11-12, 1982, pp. 259-351 (papeletas: 710-831).
11. ________________- La colección de teatro de la Biblioteca Municipal de Madrid. Madrid:
Ayuntamiento de Madrid-Biblioteca Histórica Municipal, 1995 (papeletas: 832-1058).
12. Ari.zpe, V. Píe Spanish Drama Collection at the Ohio 5 tate Universiti~ Library: A descriptive ca talo-
gue. Kassel: Edition Reichenberger, 1990 (Teatro del Siglo de Oro. Bibliografía y catálogos, 7).
13. Artigas y Ferrando, M., E. Sánchez Reyes. Catálogo de la Biblioteca Menéndez Pelayo, ¡ <ma-
nuscritos). Santander: Cuerpo facultativo y archiveros, bibliotecarios y arqueólogos-Sociedad
Menéndez Pelayo, 1957.
14. Bainton, A. J. C. ‘Comedias sueltas’ in Cambridge Llniversity Library: a descriptiz.v catalogite.
Cambridge: The University Library, 1977.
15. ________________. The Edward M. Wilson Collection of ‘Comedias sueltas’ in Cambridge Univer-
sity Libra ry: A descriptive catalogne. Kassel: Edition Reichenberger, 1987.
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16. Barrera, C. A. de la. Catálogo bibliográfico y biográfico del teatroantiguo español, desde sus orí-
genes hasta mediados del siglo XVIII. Madrid: Rivadeneyra, 1860.
17. Berrnang, fi. E., 5. E. Szmuk. A catalogur of ‘Comedias sueltas’ in the Hero York Public Libra n/,
1-II, Londres: Grant & Gutíer, 1981.
18. Boyer, MV. Tite Texas Collection of ‘Comedias sueltas’: a descríptive bibliography. Texas: Bosch
O.K. Hall & C”., 1978.
19. The British Library General Catalogue ofPrinted Books to 1975, 127. Londres: Clive Bingley, K.
O. Saur, 1979.
20. Bustamante y Urrutia, Ji M~. de. Catálogo de impresos del siglo XVIII <1749-1 778), II. Santia-
go de Compostela: Editorial “El eco franciscano”, 1955.
21. Cambronero, C. Catálogo de la Biblioteca Municipal de Madrid. Madrid: Imprenta Municipal,
1902.
22. Carrnena y Millán, L. Crónica de la ópera italiana en Madrid desde el año 1738 hasta nuestros
días. Madrid: Imprenta de Manuel Minuesa de los Ros, 1878.
23. Cartelera teatral madrileña. Años 1830-1839, 1. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones
Científicas, 1961 (Cuadernos bibliográficos, 3).
Trabajo realizado por el Seminario de bibliografía hispánica de la Universidad Complu-
tense de Madrid.
24. Catálogo del Archivo de música del Palacio Real de Madrid (J. Peris Casas, dlii). Madrid: Patri-
monio Nacional, 1993.
25. Catálogo de la Biblioteca Literaria Circulante. Madrid: República Española-Ayuntamiento de
Madrid, 1935.
26. Catálogo de las comedias, piezas en un acto, autos sacrantentales, monólogos, unipersonales, sai-
netes y entremeses que se hallan de venta en su depósito, plazuela de la Cebada, número 96. Madrid:
Imprenta de J. M. Marés, sa.
27. Catálogo general de comedias antiguas y modernas, tragedias, óperas, piezas en un acto, uniperso-
nales... que se encuentran venales en la Librería de la Viuda e Hijos de Quiroga. Madrid: Librería de
la Viuda e Hijos de Quiroga, 1805.
28. Catálogo de los libros manuscritos que se conservan en la Biblioteca de la Universidad de Sala-
manca (y. de la Fuerte, J. de Urbina, ed.). Salamanca: Imprenta Martín y Vázquez, 1855.
29. Catálogo de las obras dramáticas representadas. Madrid: si., s.a.
30. Catálogo del teatro lírico español en la Biblioteca Nacional, 1-111. Madrid: Ministerio de Cultu-
ra, 1986-1991.
31. Catalogue général des livres imprimés de las Bibliothéque National, LXI. París: Imprimerie Na-
tionale, 1929.
32. Catalogne ofManuscríts Music in the Britísh Museum, 1-II. Londres: L.Trustees, 1906-1912.
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33. Coloquio Internacional sobre Leandro Fernández de Moratín. Bolonia: Fiovan Editore, 1980
(Centro studi sul settecento spagnolo, 1).
34. Cerezo, Rubio, U., R. González Caña. Catálogo de comedias sueltas del jVtuseo Nacional del Te-
atro de Almagro. Madrid: Ministerio de Cultura-Universidad de Castilla-La Mancha, 1994.
35. Coe, A. M. Catálogo bibliográfico y crítico de las comedias anunciadas en los periódicos de Ma-
drid desde 1667 hasta 1819. Baltimore: The Johns Hopkins Press, 1935 (me Johns Hopkiins Stu-
dies in Romance Literatures and Languages, IX).
36. Cotarelo y Mori, E. Catálogo abreviado de una colección dramática española, hasta finales del si-
glo XIX, y de obras relativas al teatro español. Madrid: Viuda e Hijos de 1. Ratés, 1930.
37. Del Beccaro, F. “II settecento. Note bibliografiche 1945-1962. Goldoni”, Notiziario culturale
italiano, enero, 1964, pp. 17-21.
38. Dictionary-Catalogue ofOperas and Operettas which have been performed un the pztblic staged
(ji? Towers, ed.), 1-II. Morantown: Acmé 1’ublishing, 1910.
Existe otra edición: Nueva York: Da Capo Press, 1967.
39. Fernández Gómez, J. F. Catálogo de sainetes y entremeses en el siglo XVIII. Oviedo: Universi-
dad de Oviedo-Instituto Feijoo de estudios del siglo XVIII-Ayuntamiento de Oviedo, 1993
(Textos y estudios del siglo XVIII, 18).
40. Fido, E “Itinerari e prospettive della critica goldoniana”, Belfagor, 2, 1961, pp. 195-210.
41. García Marcellán, J. Catálogo del archivo de música de la Real Capilla de Palacio. Madrid: Edi-
tonal del Patrimonio Nacional, 1950.
42. Gies, O. T. “Hacia un catálogo de los dramas de Dionisio Solís”, Bulletin of Hispanic Stu-
dies, LXVIII, 1991, pp. 197-210.
43. Gómez Rea, J. Las revistas teatrales madrileñas (1790-1930). Madrid: Consejo Superior de In-
vestigaciones Científicas, 1974 (Cuadernos bibliográficos, 31).
44. Gregg, K. C. An index to The Spanish Theatre Collection in the London Library. Charlottesvi-
líe, Virginia: Donald Mc Grady, 1984 (Biblioteca Siglo de Oro, 5).
45. ____________- An index to the Teatro Español. Collection in the Biblioteca de Palacio, Charlot-
tesville, Virginia: Donald Mc Grady, 1987 (Biblioteca Siglo de Oro, 7).
46. Guía de la Biblioteca Central de la Diputación Provincial de Barcelona. Barcelona: Diputación
Provincial de Barcelona, 1959.
47. Gutiérrez del Caño, M. Catálogo de los manuscritos existentes en la Biblioteca Universitaria de
Valencia, ¡-III. Valencia: Librería Maraguat, 1913.
48. Gutiérrez Iglesias, F., E. Sáez Picazo. Catálogo de los manuscritos de la sección de Fondos nro-
demos de la Biblioteca de Menéndez Pelayo. Santander: Diputación Provincial de Santander-Ins-
tituto cultural de Cantabria, 1980.
49. Hartzenbusch, E. de. Apuntes para un catálogo de periódicos madrileños desde el año 1661 al
1870. Madrid: Establecimiento Tipográfico de los Sucesores de Rix’adeneyra, 1894.
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50. _______________. Periódicos de Madrid. Madrid: Aribau y Compañía, 1876.
51. Herrera Navarro, J. Catálogo de autores de teatrodel siglo XVIIL Madrid: Fundación Univer-
sitaria Española, 1993 (Monografías, 58).
52. Herrero Salgado, E Cartelera teatral madrileña. Años 1840-1849, II. Madrid: Consejo Supe-
rior de Investigaciones Científicas, 1963 (Cuadernos bibliográficos, 9).
53. Lafarga, E Las traducciones españolas del teatro francés <1700-1835). 1: Bibliografía de impresos.
Barcelona: Universidad de Barcelona, 1983.
54. Laurenti, J. LA catalogue of spanish rare book (2 701-1924) in tite Library of tite Univesrsity of
Illinois and in selected North American Libraries. Nueva York: Peter Lang, 1984 (American Uni-
versity Studies. Series II. Romance languages and literature, 12).
55. Manferrati, U. Dizionario universale delle opere melodrammatiche, 1-111. Florencia: Sanzoni
Editore, 1954-1955.
56. McKnight, W. A., M. Barrett. A catalogue of ‘Comedias sueltas’ in the Library of the University
ofNorth Carolina. Chapel Hill: IJniversity of North Carolina Library, 1965 (Library studies, 4).
57. Méndez Aparicio, J. A. Catálogo de las obras de teatro impresas de los siglos XVI-XVIII de la Bi-
blioteca Pública de Toledo. Madrid: Ministerio de Cultura, 1991.
58. Miguel Rosell, F. Inventario general de manuscritos de la Biblioteca Universitaria de Barcelona,
1-1V. Madrid: Dirección general de Enseñanza Universitaria y de Archivo y Bibliotecas, 1958.
59. Molinaro, J. A., J. H. Parker, E. Rugg. A bibliography of ‘Comedias sueltas’ in the Universityof
Toronto Library. Toronto: l3niversity of Toronto Press, 1959.
60. Molí, J. Catálogo de comedias sueltas conservadas en la Biblioteca de la Real Academia Española.
Madrid: Real Academia Española, 1966.
En el ejemplarde la BRA se incluye un cuaderno escrito a máquina (16 fI.) con las signa-
turas de las comedias.
Fue publicado antes en: Boletín de la Real Academia Española, XLIV, 1964, PP. 113-168, 309-
360, 541-556; XLV, 1965, Pp. 203-235; XLVI, 1966, Pp. 125-158.
61. ______. “La serie numerada de comedias de las imprentas de los Orga”, Revista de Archi-
vos, Bibliotecas y Museos, LXXV-1,2, 1968-1972, Pp. 365-456.
62. Montaner, J. La colección teatral de don Arturo Sedó. Barcelona: Seix y Barral Hermanos, 1951.
63. Moreno Garbayo, N. Catálogo de documentos referentes a diversiones públicas, conservados en
el Archivo Histórico Nacional. Madrid: Dirección General de Archivos y Bibliotecas, 1957.
64. _____________________. Colección de Reales Cédulas del Archivo Histórico Nacional, 1-II. Madrid:
Dirección General del Patrimonio Artístico y Cultural-Ministerio de Cultura y Ciencia, 1977.
65. Mooser, R. A. Opéras, intermezos, ballets, cantates, oratorios joués en Russie durant le XV¡He
siécles. Ginebra-Munich: Kister, 1955.
66. Mut Calafelí, A. Inventario del Archivo del infante Don Gabriel de Borbón. Madrid: Ministerio
de Cultura, 1985.
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67. The National Union Catalogne. Pre-1956 Imprints, 1-685. Illinois: The American Library As-
sociation-Londres: Manselí Publishing, 1968-1980.
68. Ochoa, E. de. Catálogo razonado de manuscritosespañoles existentes en la Biblioteca Principal de
Paris; seguido de un suplemento que contiene las de las otras tres bibliotecas públicas del Arsenal, de
Santa Genoveva y Mazarino. París: Imprimerie El., 1844.
69. Palau y Dulcet, A. Manual del librero hispano-americano, III. Barcelona: Librería anticuario, 1925.
70. _________________. Manual del libero hispano-americano, VI. Barcelona: Librería Palau, 1953.
71. ________________. Catálogo general de la Librería Española e Hispanoamericana. Año 1907-7930,
II. Madrid: Instituto Nacional del librero español, 1961.
72. Paz y Melia, J. Catálogo de las piezas de teatro que se conservan en el departamento de manus-
critos de la Biblioteca Nacional, 1-111. Madrid: Blass Tipografía, 1934-1936; Catálogo de las piezas
de teatro que se conservan en el gabinete de manuscritos de la Biblioteca Nacional, III. Madrid: Mi-
nisterio de Cultura, 1989.
73. Rodríguez Sánchez, T. Catálogo de dramaturgos españoles del siglo XIX. Madrid: Fundación
Universitaria Española-Centro de Documentación Teatral, 1994 (Monografía, 61)
74. Rodríguez-Mollino, A. Catálogo de libreros españoles <1661-1840). Intento bibliográfico. Ma-
drid: Taller de Langa y Compañía, 1945.
75. Rogers, P. P., F. A. Lafuente. Diccionario de seudónimos literarios españoles con algunas rn¿cia-
les. Madrid: Gredos, 1977.
76. Salvá y Mallens, A. Catálogo de la Biblioteca de Salvá, 7-II. Valencia: Imprenta de Ferrer de
Orga, 1872.
Existe otra edición: Barcelona: instituto Porter de Bibliografía Hispánica de Barcelona, 1963.
77. Sánchez-Molini, M. Repertorio bibliografico delle opere tradotte dall’italiano alío spagnolo dal
1939 al 1974. Madrid: Instituto italiano di cultura, 1975 (Documenti e ricerche, III).
78. Sartori, C. 1 libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, 1-VI. Cuneo: Bertola & Locatelli Edi-
torí, 1990.
La obra se compone de un primer tomo con dieciséis índices distintos (autores, composito-
res, títulos, editores, ciudades, etc.) y cinco más con las fichas de las obras de la letra A la Z.
79. Simón Pairner, M~. del C. Manuscritos dramáticos de los siglos XVIII-XIX de la Biblioteca del
Instituto del Teatro de Barcelona. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 1979
(Cuadernos bibliográficos, 39).
80. ________________________. “Manuscritos musicales del siglo XVIII de la Biblioteca del Ins-
titulo del Teatro de Barcelona”, Anuario musical, XXXIII-XXXV, 1978-1980, pp. 141-159.
81. Sonneck, O. G. Th. Library ofCongress of tite United States. Catalogue of operas librettos prin-
ted before 1800, 1-II. Washington: Government Printing Office, 1914.
82. Subirá Puig, J., fi. Anglés. Catálogo musical de la Biblioteca Nacional de Madrid. Barcelona:
Consejo Superior de Investigaciones Científicas, 1946.
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83. ____________________. Catálogo de la sección de música de la Biblioteca Municipal de Madrid. Ma-
drid: Ayuntamiento de Madrid-Biblioteca Municipal, 1965.
84. Szmuk, 5. E. A descriptive catalogne of a Collection of’Comedias sueltas’ in Tite Hispanic Society
ofAmerica, ¡-II, tesis doctoral. Nueva York: City University, 1985.
Está en el sistema: Dissertation Abstracts International (Michigan: Ann Arbor, University
Microfilms International Research Press, 1985).
85. Suero Roca, M3. T. El teatre representat a Barcelona de 1800 a 1830, 1-II. Barcelona: Instituto
del Teatro, 1987 (Col.lecció Estudis, 2).
86. Ticknor, G. Catalogue of tite 5panish library and of tite Portuguese book. Boston: Press of Rock-
well ¿md Churchill, 1879.
87. Toda i Giiell, E. Bibliografla espanyola d’Italia. DeIs origens de la impremptafins a l’any 1900, I-V.
Barcelona: Casa Vidal-Gúell, 1927-1931.
88. Vázquez i Estévez, A. Catñleg de manuscrits de teatre en catalñ de l’Institut del teatro. Barcelo-
na: Generalitat de Catalunya, Departament de Cultura i Mitaris de Comunicació, 1981.
89. Venezia e il melodramnia nel settecento (Ma. T. Muraro, cd.), 1-II. Florencia: Leo Samuel Olschki
Editore, 1978-1981.
90. Virella y Cassañes, E. La ópera en Barcelona. Estudio histórico-crítico. Barcelona: Estableci-
miento Tipográfico de Redondo y Xumetra, 1888.
91. Wiel, T. 1 teatri musicali veneziani del settecento. Catalogo delle opere in musica rappresentate nel
secolo XVIII in Venezia (1 701-1800). Venecia: Visentini, 1897.
Existen otras dos ediciones: Leipzig: Peters, 1979; (E. Strohm, ed.) Bolonia, Forni, 1978.
B. Estudios generales sobre arte y música en el siglo dieciocho
1. Aher i Aixalá, R. L’¿pera a Barcelona: orígens, desenvolupament i consolidació de l’ópera com a es-
pectacle a la Barcelona del siegle XVIII. Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, Societat Catalana
de Musicologia, 1990 (Facultat de Geografía i Histéria).
2. El arte en las cortes europeas del siglo XVIII. Madrid: Comunidad de Madrid: 1989.
3. Art dii spectacle et histoire des idees. Recueil offert en hommage a Jean Jacquot. Tours: Centre d’É-
ludes Superieures de la Renaissance, 1984.
4. Atti del XIV Congresso della Societá Internazionale di Musicología: Trasmissione e recensione de-
Ita forma di cultura musicale (L. Bianconi, F. A. Gallo, A. Pompilio, 13. Restarú, ed.), 1-111. Turin:
E. D. T.- Musica, 1990.
5. Cambronero, C. “El género chico a finales del siglo XVIII”, La España moderna, 19.VII.1907,
pp. 5-39.
6. Carlos III y la ilustración, 1-II, Madrid: Ministerio de Cultura-Comisión Nacional Organiza-
dora del Bicentenario, 1988.
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7. Colloquium ‘Johann Adolf Hasse ¿md dic Musik seiner Zeit” (E. Lippmann, ed.). Laaber: Laa-
ber-Verlag, 1987 (Analecta Musicologica, 25).
8. Della Corte, A. Drammi per mi¿sica dal Rinuccini alío Zeno, 1-II. Turin: UTET, 1958.
9. ________________. L’opera comica italiana nel settecento. Studi ed appunti, 1-II. Bari: Laterza Edi-
tori, 1923.
10. Dent, E. J. “Ensembles ¿md finales in 18±century italian opera”, Sanzmelbdnde der interna-
tionalen musikgesellschaft, XI, 1909-1910, pp. 543-569; XII, 1910-1911, pp. 112-138.
11. _________. “Italian opera in te eighteenth cenlury ¿md its influence on te music of te cIa-
ssical period”, Sammelbíinde der internationalen musikgesellschafi, XIV, 1912-1913, pp. 500-509.
12. Dizionario della musica e dei musici (A. Basso, dir.). Turín: Unione Tipografico-Editrice Tori-
nese, 1989.
Se compone de ocho tomos de biografías y cuatro de léxico.
13. Fétis, E. 3. Biographie universelle des niusiciens el bibliograpitie générale de la musique, 1-VIII. Pa-
ns: Librairie de Pirmin Ditot Fréres, 1860-1865.
14. Fubini, E. L’estetica musicale del Settecento ad oggi. Turin: Ciulio Einaudi Editore, 1964.
15. _________. Cli illuministi e la niusica. Scritti scelti. Milán: Principato, 1971.
16. _________. Gli enciclopedisti e la musica. Turín: Giulio Einaudi Editore, 1971.
17. Gallarati, P. Musica e mascitera. II libretto italiano del Settecento. Turín: E. D. T.- Música, 1984
(Biblioteca di cultura musicale. Documenti).
18. Gallego, A. “La música”, Carlos IIIy la Ilustración, 1. Madrid: Ministerio de Cultura-Comi-
sión Nacional Organizadora del Bicentenario, 1988, pp. 361-374.
19. ___________. La música en tiempos de Carlos III. Ensayo sobre el pensamiento musical ilustrado.
Madrid: Editorial Alianza, 1988 (Alianza música, 41).
20. Galuppiana 1985. Studi e ricerche. Atti Convengo Internazionale (M’. T. Muraro, E. Rossi, ed.).
Florencia: Leo Samuel Olschki Editore, 1986.
21. Gregor, J. KulturgeschicAte der Oper: litre Verbindung mit deuz Leben, den Werken des Geistes
und der Politik. Viena-Zurich: Gallus-Scientia, 1950.
22. Hamilton, M. N. Spanish music in tite XVIII century. Illinois: University of Illinois, 1937.
23. Les intermédies comiques italiens au XVIIIe si=clen France et en Italie. París: Centre National
de la Recherche Scientifique, 1972 (Collection “Le choeur des Muses”).
24. International Musicological Society. Report of tite Eleventh Congress (fi. Glahn, 5. Sorensen,
E Ryom, ed.), 1-II. Copehagen: W. Hansen, 1974.
25. International Musicological Society. Report of tite Twelfth Congress (13. 1-Ieartz, B. Wade, ed.).
Kassel: Bárenreiter, 1981.
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26. Lamarca, L. El teatro de Valencia desde sus orígenes hasta nuestros días. Valencia: J. Ferrer de
Orga, 1840.
27. Malamanni, V. “11 teatro lirico a Venezianel secolo XVIII”, Archivio veneto, 1, 1927, pp. 191-222.
28. Manniteim ¿md Ilalien-Zur Voreschichte der Manniteimer. Berct ilber das Mannheimer Kollo-
quium (R. Wúrz, ed.). Mainz: Schott, 1984.
29. Muresu, G. La parola cantata. Studi sul melodranima italiano del settecento. Roma: Bulzoni Edi-
tori, 1982 (Biblioteca de cultura, 228).
30. Musica e spettacolo a Parma nel settecento. Atti del Convegno de Studi indetto dell’Istituto di Mu-
sicologia. Parma: Universitá di Panna-Regione Emiia-Romagna, 1984.
31. The new Grove dictionary ofmusic and nzusicians (5. Sedie, ed.), I-XX. Londres: MacMillan
Publishers Lirnited, 1980.
32. Nicastro, A. II melodramma e gli italiani. Milán: Rusconi, 1982.
33. Pagán, V. “Una aproximación al teatro del siglo XVIII o Mozart entre bambalinas”, Mozart
1791-1991, número extraordinario Scherzo, diciembre, 1991, pp. 140-148.
34. El Real Sitio de Aranjuez y el arte cortesano del siglo XVIII. Madrid: Comunidad de Madrid-
Consejería de Cultura, 1989.
35. Sartori, C. (din) Enciclopedia della musica, 1-VI. Milán: Rizzoli Editare, 1972.
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3. Arce, J., L. Dupuis. La literatura española del siglo XVIII y sus fuentes extranjeras. Oviedo: Cá-
tedra Feijoo, 1968.
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ho Society, 1969
9. Carbonelí, J. “La literatura catalana durant el período de transició del segle XVIII al segle
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47. “Leandro Fernández de Moratín”, Revista de la Universidad de Madrid, IX, 35, 1960.
Número monográfico dedicado al autor español.
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ofhispanic studies, 27, 1950, pp. 72-84.
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que”, Estudios hispánicos-homenaje a Archer M. Huntington, 1952, pp. 393-425.
55. Nicolí, A. Tite world of Harlequin. A critical study of tite conimedia dell’arte. Cambridge: Uni-
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rral Editores, 1977.
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63. Pons i Pons, J. “Vicenc Alberti i Vidal, traductor menorquí del segle XIX”, Els marges, 31,
1984, pp. 107-114.
64. Riquer, E. et. alt. História de la literatura catalana (Fart moderna), VII. Barcelona: Ediciones
Ariel, 1985.
65. Rodríguez Cepeda, E. “Problemas del teatro en 1800 y un documento inédito de Isidoro
Máiquez”, Revista de Occidente, 87, 1970, pp. 357-364.
66. Rossi, 6. C. Gentes y paisajes de la España de 1760 en las cartas de Giuseppe Baretti. Oxford:
The Dolphin Book, 1964.
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68. Sánchez Mariana, M. “Documentos para la historia del teatro español en la sección de ma-
nuscritos de la Biblioteca Nacional”, Homenaje a Luis Morales Oliver. Madrid: Fundación Uni-
versitaria Española, 1986, pp. 123-135.
69. Savoia, E. L. II teatro in scena: metomeiodrammi italiani ira it selle e ¡‘otlocenlo <italian text>, te-
sis doctoral del Departamento de Italiano. California: Universidad de los Ángeles, 1985.
Está en el sistema: Dissertation Abstracts International (Michigan: Mm Arbor, University
Microfilms International Research Press, 1985).
70. Shergold, N. ID. “Ganassa and the ‘comnedia dell’arte’ in Sixteenth century Spain”, Mo-
dern language review, LI, 1956, pp. 359-368.
71. Simini, 13. “Amos Parducci ispanista”, Bolletino dell’Accademia lucchese di scienze, lettere e ar-
ti (en prensa).
72. Siracusa, J. Relaciones literarias entre España e Italia. Ensayo de una bibliografía de literatura
comparada. Normal: G.K. Hall & Co. 1972.
73. Richardson, 5. “Pamela o la virtud recompensada”, Maestros ingleses (J. Arbó, R. Fernán-
clez de la Reguera, sel. est., M. Alcalá, trad.). Barcelona: Editorial Planeta, 1961.
74. Roncaglia, G. “11 conte Francesco Algarotti e il rinnovamento del melodramma”, Chigia-
uia, XXI, 1964, pp. 63-75.
75. Sarrailh, J. C. L’Espagne éclairée de la seconde moitié du XVIIIe sit?cle. París: Imprimerie Na-
tionale, 1954.
Existe una edición en español: La España ilustrada de la segunda mitad del siglo XVIII (A. Ala-
torre, trad.>. México: Fondo de Cultura Económica, 1979 (Sección de Obras de Historia).
76. Sebold, R. E. Teatro de Iriarte: poeta de “rapto nacional”. Oviedo: Facultad de Filosofía y Le-
tras, Universidad de Oviedo (Cuadernos de la Cátedra Feijoo, II).
77. Sevilla y el teatro en el siglo XVIII. Oviedo: Cátedra Feijoo-Universidad de
Oviedo, 1974 (Textos y estudios del siglo XVIII, 4).
78. Storia della letteratura italiana, 1-VIII (E. Cecchi, N. Sapegno, dir.). Milán: Garzanti, 1965-1968.
79. Studies on Voltaire and 0w eighteenth century. Norwick: Voltaire Eighteeth century, 1981.
80. 1 tea trí pubblici di Venezia <secolí XVII-XVIII). Mostra documentaría e catalogo (L. Zorzi, NI’. T.
Muraro, G. Prato, ed.). Venecia: La Biennale di Venezia, 1971.
81. El teatro europeo en la España del siglo XVIII (E Lafarga, ed.). Barcelona-Alicante: Lleida:
Edicions Universitat de Lleida, 1997.
Incluye trabajos y catálogo de obras de autores alemanes, franceses, ingleses e italianos;
entre éstos últimos está Goldoni con dos estudios: Primera parte: La comedia (G.g.8) y Se-
gunda parte: El drama jocoso (G.g.31).
82. “El teatro en el siglo XVIII”, Historia de la literatura española e hispanoamericana, 52-54. Ma-
drid: Ediciones Orgaz, 1979, pp. 127-171.
83. Le théátre daus l’Europe des lumiéres: programmes, pratiques, échanges (M. Klimowicz, A. Wit,
ed.). Varsovia: Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclaeskiego, 1985.
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84. Le théátre Italien et l’Europe <XVIIe-XVIIIe siécles) (C. Bec, 1. Mamczarz, ed.). Florencia: Leo
Samuel Olschki Editore, 1985.
85. Tejerina, 13. “Fragmentos inéditos de los apuntes diarios de Don Leandro Fernández de
Moratin en el manuscrito de su Viaje a Italia”, Annali della Facoltñ di Lingue e Letterature Stra-
niere, 4-5, 1973-1974, pp. 301-325.
86. Turchi, R. La conimedia italiana del settecento. Florencia: Sansoni Editore Nuova, 1985 (Nuo-
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87. Uribe, M~. de la L. Comedia del arle. Barcelona: Editorial Destino, 1983 (Destino libro, 209).
88. Weiss, E E. “Francesco Algarotti und seine Stellung zur Musik”, Samnielbánde der Interna-
tionalen Musikgesellschafl, XV, 19134914, Pp. 427-439.
89. Zabala, A. La ópera en la vida teatral valenciana del siglo XVIII. Valencia: Instituto de Litera-
tura y Estudios Filológicos-Instituto Alfonso el Magnánimo-Diputación Provincial, 1960.
90. __________. El teatro en la Valencia de finales del siglo XVIII. Valencia: Instituto Alfonso el
Magnánimo, 1982.
91. Zorzi, L. “Venezia: la Repubblica e teatro”, II teatro e la cittñ. Saggi sulla scena italiana. Tu-
rm: Giulio Einaudi editore, 1977, pp. 267-283.
U. Estudios sobre traducción teatral
1. Aretino, P. La comedia de la corte. El caballerizo (A. Chiclana, ed., trad.). Madrid: Espasa-Cal-
pe, 1989 (Colección Austral. Literatura).
Incluye apartado con ‘Criterios seguidos en la traducción” (pp. 38-44).
2. Bassnett-McGuire, 5. “Problemi della traduzione di testi teatrali”, interazione, dialogo, con-
versazioni. II caso del testo dramniatico. Bolonia: CLUBE, 1982, pp. 49-61.
3. Bowen, U. The intercultural component in interpreter and transíator training: a historical suruey,
tesis doctoral de la Facultad de la Escuela Graduada. Washington, D.C.: Universidad de Ge-
orgtown, 1985.
Está en el sistema: ]Jissertation Abstracts International (Michigan: Ann Arbor, University Mi-
crofihns International Reserch Press, 1985).
4. Cary, E. La traduction dans le monde moderne. Ginebra: George & Cie., 1956.
5. Conejero, NI. A. Rhetoric theatre and transíation. Valencia: Fundación Shakespeare de Espa-
ña, 1991 (Col. Otra escena).
6. Checa Beltrán, J. “Opiniones dieciochista sobre la traducción como elemento enriquecedor
o deformador de la propia lengua”, Traducción y adaptación cultural: España-Francia (M’. L. Do-
naire, Fi Lafarga, ed.). Oviedo: Universidad de Oviedo, 1991, pp. 593-602.
7. Chiclana, A. “Lafrase malsonante, el insulto y la blasfemia, según el ámbito lingúístico-cul-
tural”, II Encuentros complutenses en torno a la traducción (M. Raders, J. Conesa, ed.). Madrid:
Instituto de Traductores e Intérpretes-Universidad Complutense, 1990, pp. 81-93.
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8. Folena, G. L’italiano in Europa. Esperienze linguistiche del settecento. Milán: Giulio Einaudi
Editore, 1983 (Einaudi paperbacks, 139).
9. Fortini, E “Traduzioni e rifacimento”, Saggi italiani <Strumenti di studio). Milán: Garzanti,
1987, pp. 359-379.
10. Gallego Roca, M. Traducción y literarura: los estudios literarios ante las obras traducidas. Ma-
drid: Ncar, 1994 (Ensayos Júcar, 12).
11. Jansen, 5. “Fondamenti per una teoria del testo drammatico”, Interazione, dialogo, conver-
sazioni. 1! caso del testo drammatico. Bolonia: CLUEB, 1982, Pp. 75-101.
12. Juretschke, L.G. “La traducción del libreto”, II Encuentros complutenses en torno a la traduc-
ción (NI. lZaders, J. Conesa, ed.). Madrid: Instituto de Traductores e Intérpretes-Universidad
Complutense, 1990, pp. 197-202.
13. Klefisch, W. “Problemi della traduzione ed elaborazione del teatro di Goldoni” Atti del
Convegno internazionale di Studi goldoniani, (V. Bronca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma:
Istituto per la collaborazione culturale, 1960, pp. 751-734 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
14. Lungo, 1. 13. “Lingua e dialetto nelle comrnedie del Goldoni”, Atti della Accademia della
Crusca, 1912, pp. 29-85.
15. Merino Álvarez, R. “Traducción y adaptación en el campo dramático: la producción dra-
mática de W. Russel para el teatro y el cine”, V Encuentros complutenses en torno a la traducción
(R. Martín-Gaitero, ed.). Madrid: Editorial Complutense, 1995, pp. 399-4405.
16. Mounin, G. Los problemas teóricos de la traducción. Madrid: Editorial Gredos, 1971.
17. McErlain, T. “La traducción de lo surreal: Francisco Nieva”, V Encuentros complutenses en tor-
no a la traducción (R. Martín-Gaitero, ed.). Madrid: Editorial Complutense, 1995, pp. 383-391.
18. Nardi, P. “Goldoni traduttore di se stesso”, AtO del Conz’egno internazionale di Studi gol-
doniani, (V. Branca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione cultura-
le, 1960, pp. 827-829 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
19. Pagnini, NI. Estructura literaria y método crítico (C. Mao del Castillo, trad.). Madrid: Edicio-
nes Cátedra, 1992.
20. Santoyo, J. C. “Traducciones y adaptaciones teatrales: ensayo de tipología”, Cuadernos de
Teatro Clásico, 4. Madrid: Ministerio de Cultura, 1989, pp. 9-112.
21. Snell-Hor-nby, M. Transíation studies: an integrated approach. Amsterdam: J. Benjamins, 1988.
22. Teatro y traducción (F. Lafarga, R. Dengler, ed.). Barcelona: Universitat Pompeu Fabra, 1995.
23. Textos clásicos de teoría de la traducción (NI. A. Vega, ed.). Madrid: Ediciones Cátedra, 1994.
24. Urzainqui, 1. “Hacia una tipología de la traducción en el siglo XVIII: los horizontes del tra-
ductor”, Traducción y adaptación cultural: España-Francia (Ma. L. Donaire, F. Lafarga, ed.). Ovie-
do: Universidad de Oviedo, 1991, pp. 623-638.
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E. Estudios sobre libro y comercio
1. Balducci, y Filippo Stecchi. Un editoreflorentino del settecentofta Rifornuismo e Rivoluzione. Flo-
rencia: Leo Samuel Olschki editore, 1989 <Biblioteca Soria toscana, 16).
2. Campo, J. del. Historia de la imprenta en Madrid. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 1935.
3. González Palencia, A. Eruditos y libretos del siglo XVIII. Madrid: Instituto Autónomo Nebri-
ja, 1948.
4. Infelise, NI. L’editorial veneziana nel settecento. Milán: Angeli, 1989 (Studi).
5. ___________. P. Marini. Remondini, un editore del settecento. Milán: Electa Fditrice, 1990.
6. ____________. 1 Remondini di Bassano. Stampa e industria nel veneto del settecento. Bassano:
Tassotti Editore-Libreria Scrimin, 1980.
7. López, E. “La edición española bajo el reinado de Carlos III”, Actas del Congreso internacional
sobre “Carlos III y los Ilustrados”. Madrid: Ministerio de Cultura, 1989, pp. 279-303.
8. López Serrano, NI. Gabriel de Sancha, editor, impresor y encuadernador madrileño <1 746-1 820).
Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 1975.
9. Rivero, C. del. Historia de la imprenta en Madrid. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, 1935.
10. Vindel Angulo, F. La imprenta de Ibarra, sus marcas tipográficas de carácter caligráfico y las de
los impresores españoles en el siglo XVIII. Barcelona, 1938.
11. __________________. Libros y librerías en la Puerta del Sol (1587-1825). Madrid: si., 1950.
E Textos de los siglos diecisiete al diecinueve
1. Algarotti, E Opere vane, 1-II. Venecia: Gambatista Pasquali, 1757.
Incluye el Saggio sopra l’opera in ¿nusica (Pp. 277-305), Enea in Troja (Pp. 307-311) y Iphige-
nte in Anude (Pp. 313-364).
2. __________. Essai surl’opera, traduit del’italien... par M.***. Pisa-París: Ruault, Libraire, 1778.
3. Allacci, L. et alt. Drammaturgia di Lione Allaccí accresciuta e continuata fino all’anno MDCCLV.
Venecia: Giambattista Pasquali, 1755.
4. Álvarez de Quindós, J. A. Descripción histórica de la Real Casa y Bosque de Aranjuez. Aranjuez:
Ayuntamiento de Aranjuez, 1982.
5. Andrés, J. Dell’origine, progressi e dello stato attuale d’ogni letteratura, 1-VII. Parma: DalIa
Stamperia Reale, 1783-1799.
Existe una edición en español: Origen, progreso y estado actual de toda la literatura lo ita es-
crito en italiano por el Abate Don Juan Andrés y traducido al Castellano por Don Carlos Andrés
y Morelí, I-X. Madrid: Imprenta de Antonio de Sancha, 1784-1806.
635
6. Varios opúsculos. Traducción al castellano. Madrid: si., 1794.
7. Antón y Espeja, J. de. Discurso apologético para los teatros de España en el que se hace ver qual
Jite la primitiva. Madrid: Blas Román, 1790.
8. Arteaga, E. Investigaciones filosóficas sobre la belleza ideal. Madrid: Imprenta de Antonio de
Sancha, 1789.
9. _____________. Memorias para servir a la historia de la música española y disertación sobre el ritmo
sonoro y el ritmo mudo en la música de los antiguos. s.l., s.i., sa.
10. ___________. La rivoluzione del teatro musicale italiano dalIa sua originefino alpresente, 1-111. Bo-
lonia: Stamperia di Carlo Trenti, 1783-1788.
11. Barbieri, N. La supplica. Discorsofamiliare di Niccoló Bu r¡ú’r~ •. it Beltrame diretta a quelli che
scrivendo o parlando trattano di comici, trascurando i n¡cri¿$ .1 virtuose. Venecia: Marco
Ginammi, 1634.
12. Baretti, G. The Italian library. Containing an account of the lives aud works of the most valuable
authors of Italy. With a Preface exhibitin tite changes o tite Tuscan Language,from tite barbarous ages
to the present time. Londres: A. Millar, 1737.
13. _________. A journeyfrom London to Genova, through Englaud, Surto~¿I, Spain and France,
1-1V. Londres: 7. Davies, 1770.
14. __________. Letterefamiliari di Giuseppe Baretti a’ sui tre Fratelli Filippo, Giovanni e Amadeo,
1-II. Venecia: Giambattista Pasquali, 1763.
Según algunas fuentes el primer tomo se imprimió en Milán (17k? eí ejemplar de la
Biblioteca Nacional falta el lugar, la imprenta y el año de la E’.
15. Bianchi, G. A. Conversaciones de Laurisio Tragienses, pastor arcado, sobre los vicios y defectos del
teatro moderno, y el modo de corregirlos y enmendarlos. Traducidos de la lengua italiana por Don San-
tos Díez González y Don Manuel de Valbuena, catedrático de poética y retórica de los Reales Estudios
de esta corte. Madrid: Real Imprenta, 1798.
16. Boccherini, L. (véase R. de la Cruz, Clementina).
17. Broschi, C. Farinelli. Fiestas Reales (A. Bonet Correa, A. Gallego, prol.). Madrid: Consorcio
Madrid Capital Europea de la Cultura-Patrimonio 7 1992.
18. Brosses, Ch. de. Lettresfamilit?res écrites d’Italie en 77. ‘. R. Colomb, prol.), 1-II.
París: Didier, 1858.
Existe una edición en español: Viaje a Italia (N. Salniarón García, trad.), [-III. Madrid: Calpe,
1922-1923 (colección Universal, 717-750).
19. Burney, Ch. Tite present state ofmusic in France and Italy. Nueva York: ANIS Press, 1973.
Edición facsímil de la segunda impresión corregida: Londres, 7. Becket, 1773.
20. ____________ The present state ofmusic in Gerinany, the Netherlands mU United Provizces, 1-II.
Nueva York: Broude Brothers, 1969 (Monurnents of music and music literature in facsimile.
Second series. Music literature, 97).
Edición facsímil de la segunda impresión corregida: Londres, T. Becket, 1775.
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21. Calzabigi, R. de’. Dissertazione sopra le poesie drammaticite del Signor Abate Pietro Metastasio.
París: Veuve Quillau, 1755.
22. ___________________. Risposta alía critica ragionatissima delle poesie drammatiche del Cavaliere
de’ Calzabigi, afla dal baccelliere Don 5 teJano Arteaga stío illustre compatriotto. Venecia: Curti,
1790.
23. Casanova de Seingalt, G. G. Mémoires de 1? Casanova de Seingalt, écrites par lui-ménie, I-XII.
Leipzig-Bruxelles-París: Editions de la Siréne, 1924-1935.
Existe una edición en italiano: Storia della mia vila (1’. Chiari, F. Roncoroni, ed.), 1-111. Mi-
lán: Arnoldo Mondadori Editore, 1984-1989, y dos en español: Memorias 1725-1745 (A.
Mt Aznar, pról. trad.). Madrid: CUPSA, 1977. Goliárdica, 14; Memorias (G. Canarero,
trad.), 1-V. Madrid: Editorial Aguilar, 1952.
24. Concina, ID. De spectaculis titeatralibus. Dissertationes duae. Roma: Thypographia Apollonea, 1752.
25. Cruz, R. de la. Clementina (J. Torres Mulas, A. Gallego, ed.) Madrid: Consorcio Madrid Ca-
pital Europea de la Cultura, 1992.
Edición de la partituraoriginal de Luigi Boccherini (1786) que se conserva en el fondo de
música de la Biblioteca Histórica Municipal.
26. _____________. Teatro o colección de los saynetes y demás obras dramáticas de Don Ramón de la
Cruz, entre los Arcades Larisio, I-X. Madrid: Imprenta Real, 1786-1791.
27. Chambers, E. Cyclopedia oran Universal dictionary ofarts and sciences. Compiledfrom tite best
author by E. Chambers, 1-II. Londres: John Knapton, 1728.
Existen varias ediciones en inglés: 1738, 1740, 1741, y una en italiano: Dizionario universa-
le delle arti e delle scienze, 1-II. Venecia: Giambattista Pasquali, 1748-1749.
28. Della Porta, G. 13. Delle commedie. Nápoles: Gennaro Muzio Erede di Michele-Luigí, 1726.
29. Díaz, G. Diálogo crítico reflexivo entre Ampitión y Orfeo, sobre el estado en que se halla la profe-
sión de la música en España y principalmente sobre algunos méthod os, que han querido introducir en
ella ciertos profesores, que por acreditar sushipótesis han venido a caer en el abismo de confusión. Ma-
drid: Antonio Mayoral, 1765.
30. Díez González, 5. Instituciones poéticas con un discursopreliminar en defensa de la poesía. Ma-
drid: Benito Cano, 1793.
Incluye en el tercer libro De la poesía dramática en general y en el cuarto los capítulos mo-
nográficos del teatro: De la tragi-comedia, De la comedia, Del melodrama u ópera.
31. __________________. Tabla o breve relación apologética del mérito de los españoles en las ciencias, las
artes, y todos los demás objetos dignos de una nación sabia y culta. Madrid: Imprenta de Blas Ra-
món. 1786.
Incluye un índice con el orden alfabético de los nombres, no los apellidos, de casi todos
los escritores, así como de las obras que se mencionan en el discurso.
32. Eximeno, J. Dubbio di Antonio Eximeno sopra u Saggiofondamentale pratico di con trappunto el
Reverendissin¡o Padre Maestro Giambattista Martiní. Roma: Stamperia Michel’Angelo Harbiellí-
ni, 1775.
Existe una edición en español: Duda de Don Antonio Exirueno sobre el ensayo fundamen-
tal práctico de contrapunto del Muy Reverentísimo Maestro Fraile Jitan Battista Martini. Ra-
ducida del italiano a nuestro idioma por Don Francisco Antonio Gutiérrez, Capellán de Su
Majestad y Maestro de Capilla de la Real de la Encarnación de Madrid. Madrid: Imprenta
Real, 1797.
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33. ____________. Dell’origine e delle regole della musica colla storia del sito progresso, decadenza e rín-
novazione. Opera di Antonio Eximenofra i Pastori Arcadi Aristosseno Mega Reo. Dedicata all’Au-
gusta Real Principessa Maria Antonia Valburgadi Baviera, elettrice vedova di Sassoniafra le Pastore-
líe Arcadi Ermelinda Talea, 1-II. Roma: Stamperia Michel’Angelo Barbiellini, 1774.
El ejemplar de la Biblioteca Nacional de Madrid incluye otro volumen con las 23 “Tavole
de’ modi’ y 12 folios con las “Osservazioni diC. C~aspari” a la obra de Eximeno.
Existe una edición en español: Del origen y reglas de la música, con la Historia de su progreso,
decadencia y restauración. Obra escrita en italiano por el abate Don Antonio Exiníeno. Y tradnc-
ción al castellano por Don Francisco Antonio Gutiérrez, capellán de Su Majestad y Maestro de
Capilla del Real Conservatorio de Religiosas de la Encarnación de Madrid, 1-111. Madrid: Im-
prenta Real, 1796, y otra moderna, pero incompleta: Del origen y reglas de la música (E. Cte-
ro, ed.). Madrid: Editora Nacional, 1978 (Biblioteca de la literatura y el pensamiento his-
pánico, 36>.
34. ____________. Don Lazarillo Vizcardi. Sus investigaciones musicales del concurso a un magisterio
de capilla vacante, recogidas y ordenadas por Don Antonio Eximeno, 1-II. Madrid: NI. Rivadeneyra,
1872-1873 (Sociedad de bibliófilos españoles, X-X bis).
35. Fagiuoli, G. B. Commedie, 1-VII. Florencia: si., 1734-1736.
36. Fernández de Moratin, L. “Catálogo de las piezas dramáticas publicadas en España des-
de el principio del siglo XVIII hasta la época presente, 1825”, Obras, II. Madrid: Biblioteca de
Autores Españoles, 1944, pp. 327-334.
37. ______________. Epistolario (R. Andioc, ed. intr.). Madrid: Editorial Castalia, 1973.
38. _____________. Diario <mayo 1780- marzo 1808). Madrid: Editorial Castalia, 1968.
39. Obras completas, Biblioteca de Autores Españoles, II. Madrid: Atlas, 1944.
40. _______________. Obras dadas a la luz por la Real Academia de la Historia 1-VI. Madrid: Agua-
do, Impresor de Cámara deS. M. y de su Real Casa. 1830-1831.
41. _____________. Obras póstumas. Publicadas de orden y a expensas del Gobierno de Su Majestad,
1-111. Madrid: Imprenta y Estereotipo de NI. Rivadeneyra, 1867.
42. _______________. El síde las niñas. Comedia en tres actos en prosa. Su autor Inarco Celen io, PA.
Madrid: Imprenta de Villalpando, 1806.
43. García de Villanueva, V. Manifiesto por los teatros españoles y sus actores que dictó la impar-
cialidad y se presenta al público a fin de que lo juzgue el pruden te. Madrid: Imprenta de la Viuda
de Ibarra, 1788.
44. ________________. Origen, tocas y progresos del Teatro Español: discurso histórico. Al que acom-
paña un resumen de los Expectáculos, Fiestas y Recreaciones, que desde la más remota Antiguedad se
usaron entre las naciones más célebres: Y un compendio de la Historia General de los teatros hasta la
Era Presente. Por Manuel García Villanueva Hugaldo y Parra, Primer actor de una de las Compañí-
as Cómicas de esta Corte. Madrid: Imprenta de Don Gabriel de Sancha, 1802.
45. ______________. Epítome de las recreaciones yflestas públicas, que desde los tiempos remotos, en que las
gentes se unieron en sociedad desde la segunda población del mundo... con un compendio de la historia ge-
neral de los teatros hasta nuestros tiempos, y en particular del español. Madrid: Librería de Sancha, sa.
46. Gigli, G. El don Pilone, ovvero 11 bacchettonefalso. Luca, 1711.
638
47. Goethe, 5. W. von. Italienische Reise. Leipzig: Insel Verlag, 1920.
Existe una edición en español: Viaje a Italia (F. O. Garrido de Rodríguez Mourelo, trad.).
Madrid: Perlado, Páez y Compañía-Sucesores de Hernando, 1917 (Biblioteca clásica, 147).
48. Gozzi, C. Memorie inutili (G. Prezzolini, ed.), ¡-II. Bari: Laterza Editori, 1934 (Scrittori d’I-
talia, 8).
49. _________. Opere edite e medite, 1-VIII. Venecia: Síamperia Giacomo Zanardi, 1801-1802.
50. Gozzi, G. L’osservatore. Milán: Editore Edoardo Sonzogno, 1885 <Bibliotecaclassica econo-
mica: 23, 24).
51. Iriarte, T. de. Colección de obras en verso y prosa de Don Tomás de Yriarte, 1-VI. Madrid: Im-
prenta de Benito Cano, 1787.
Existe una segunda edición en ocho tomos: Madrid: Imprenta Real, 1805.
52. _________. Hacer que hacemos. Comedia. Por Don Tirso Yniareta. Madrid: Imprenta Real de la
Gaceta, 1770.
53. ________. La Música. Poema. Madrid: Imprenta Real de la Gazeta, 1779.
Existe una edición facsímil: Madrid: Editorial Gustavo Gili, 1984
54. ___________. El nuevo Robinson, historia moral, reducida a diálogos para instrucción y entreteni-
miento de niños y jóvenes de ambos sexos, escrita recientemente en alemán por el señor Campe, tra-
ducida al inglés, al italiano, alfrancés y de éste al castellano con varias correcciones, por Don Tomás
de Iriarte, 1-II. Madrid: Imprenta de Benito Cano, 1789.
55. _________. La señorita malcriada. Comedia moral en tres actos. Por el autor del Señorito mima-
do. Madrid: Oficina de Benito Cano, 1788.
56. __________. El señorito mimado, o la mala educación. Comedia moral. Madrid: Imprenta de Be-
nito Cano, 1790.
57. Lemene, E (conde de Lodi). Endimione. Módena: Bartolomeo Soliani, 1698.
58. Lessing, G. E. 1-lamburgiscite Dramaturgie (J. Petersen, ed.). Berlin-Leipzig, Cada editorial
Bong & Compañía, sa.
Existe una edición en español: Dramaturgia de Hamburgo (1’. Chiarini, intr. E Formosa,
trad.). Madrid: Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena de España-Co-
munidad de Madrid-tnstituto del Teatro, 1993 (Serie Teoría y práctica del Teatro, 5).
59. López y Malta, C. Historia descriptiva del Real Sitio de Aranjuez. Aranjuez: Ediciones Doce
Calles, 1988.
60. Luzán, 1. de. La Poética, o reglas de la poesía en general y de sus principales especies. Correguida
y aumentada, 1-II. Madrid: Imprenta de Antonio de Sancha, 1789.
Existe una edición anterior: Zaragoza: Francisco Revilla, 1737, y una moderna: (1. Cid de
Sirgado, ed.). Madrid: Cátedra, 1974.
61. Llampillas, E. J. Risposta del signore abate Don Saverio Llampillas alíe accuse compilate dal sig-
nore abate Girolamo Tiraboschi nella sua lettera al signore abate 1V. N., intorno al ‘Saggio storico-apo-
logetico della letteratura spagnuola’. Génova: Repetto, 1778.
Existe una edición en español: Respuesta del señor abate don Xavier Llampillas a los cargos re-
copilados por el señor abate Tiraboschi en su carta al señor abate N.N. sobre el ‘Ensayo histórico-
apologético de la literatura, traducido del italiano por Doña Josefa Amar y Borbón. Zaragoza: 13.
Miedes, 1786.
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62. ____________________. Saggio storico-apologetico della letteratura spagnola contro le pregiudicate
opinioni di alcuni moderni scrittori italiani. Génova: Repetto, 1778-1781.
63. ____________________. Ensayo histórico-apologético de la literatura española contra las opiniones
preocupadas de algunos escritores modernos italianos. Traducido del italiano al español por Doña Jo-
sefa Amar y Borbón, 1-VI. Zaragoza: B. Miedes, 1782-1784.
64. Maffei, 5. De’ tea tri antichi e moderni. Trattato in ciii diversi punti morali appartenenti al teatro
si mettono del tutto in chiaro. Verona: Agostino Carattoni, 1752.
65. Maggi, C. NI’. Commedie in rime, 1-II. Milán: Giuseppe Pandolfo Malatesta, 1701.
66. _____________. Rime vane, 1-1V. Milán: Giuseppe Pandolfo Malatesta, 1700.
67. Metastasio, E Tutte le mere, I-V (B. Brunellí, ed.). Milán: Arnoldo Mondadori Editore, 1947-1954.
68. Milizia, F. Del Teatro. Venecia: Giambatista Pasquali, 1773 (con seis ilustraciones).
Existe una edición en español: El Teatro. Obra escrita en italiano por D. Francisco Milizia, y
traducida al español por D. 1. E. O. Madrid: Imprenta Real, 1789.
69. Napoli-Signorelli, 1’. Storia crítica dei teatri anticlzi e moderni, 1-VI. Nápoles: Vincenzo Orsi-
ni, 1787-1790.
Existe otra edición en un tomo: (Nápoles, 1777) y en diez (Nápoles, 1813).
70. ______________________. Vicende della coltura nelle due Sicilie, o sia sioria ragionata delle loro legi-
lazioni e polizia, delle lettere, del commercio, delle arti, e degli spettacoli. Dalle colonie straniere insi-
no a noz. Nápoles: Vincenzo Flauto, 1784.
71. Perrucci, A. Dell’arte rappresentativa, premeditata e all’improvviso (Nápoles: Mutio, 1699.
72. Quadrio, F. 5. Della storia e della ragione d’ogni poesia, 1-VII. Milán: Nelle Stampe di Fran-
cesco Agnelli, 1763.
73. Riccoboni, L. Histoire dii théátre italien, depuis la décadence de la comédie latine; avec un catalo-
gue des tragédies et comédies italiennes imprimées depuis l’an 1500, jusqu’á l’an 1660. Et une disser-
tation sur la tragédie moderne, 1-II. París: Pierre Delormel, 1728.
74. ______________. Observations sur le comedie et sur le genie de Moliére. Paris: Viuda de Pissot,
1736.
75. ____________. Pensée sur la déclamation. París: Briasson, 1738.
76. ______________. Reflexions historiques et critique sur les differents théñtres de l’Europe. Az’ec les
‘Pensées sur la Declamation’. París: Imprimerie du Jacques Guerin, 1738.
Incluye con nueva paginación: Pensées sur la declan¡ation.
77. ____________. De la réformation dii théátre. Paris: s.i., 1743.
Existe otra edición: París: Debure pére. Le breton, 1767.
78. Riccoboni, M. J. Ouvres completes de Madame Riccoboni, nouvelle-edition. Revite & aíígn¡entée
par l’Auteur, & ornée de 24 Figures en taille-douce, 1-VIII. París: Desray, 1790.
En el tercer tomo se incluye la Histoire de Miss Jenay.
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79. Richardson, 5. Pamela or, Virtue rewardcd. ín a series offamilia lettersfrom a beautiflíl young
damsel, to her paren ts. Nozofirsi published in arder locultivate the principies ofvirtue aud religion in
the minds of tite youth ofboth sexes in tito volumes. Londres: C. Rivington, J. Osbom, 1740-1741.
Existe una edición en español: Pamela o La virtud premiada. Escrita en inglés Por Tomás Rí-
citardsou. Traducida al castellano, corregida y acomodada a nuest ras costumbres por el traductor,
1-VI, Madrid: Antonio de Espinosa, 1794-1795.
SO. Tiraboschi, G. Lettere de’ signori abatí Tiraboschi e Bettinelli con le risposte del signore abate
Lampillas intorno al ‘Saggio-apologetico della letteratura spagnuola’ del medesimo. Roma: Luigi Pe-
rego Salvioni, 1781.
SI. ______________. Storia della letíeratura italiana, I-X. Roma: Per Luigi Ferego Salvioni, 1782-1785.
52. Zeno, A. Lettere di Apostolo Zeno cittadíni veneziano, istorico e poeta cecareo, 1-VI. Venecia:
Sansoni Editore, 1785.
83. _________. Poesie (C. Gozzi, ed.), I-X. Venecia: Giambatista Pasquali, 1744.
84. VV. AA. El pensador matritense. Discursos críticos. Barcelona: Francisco Generas, sa.
G. Goldoni
a. Estudios bibliográficos
1. Consiguo, C. “Notas bibliográficas”, Revista defilología española, XXVIII, 2-3, 1944, pp. 269-278.
2. Della Torre, A. Saggio di una bibliografia delle opere intorno a Carlo Goldoni 1 793-1907. Floren-
cia: Alfani e Venturi, Editori, 1908.
3. Levi, C. Contributo alía bibliografía della critica goldoniana. Florencia: Ufficio della ‘Rassegna
Nazionale’, 1907.
4. ______. “Le pubblicazioni del Centenario goldoniano”, Rassegna bibliogxafica della litteratií-
ra italiana, XVI, 1908, pp. 41-59, 89-114.
5. Mangini, N. Bibliografia goldoniana <1908-1 957). Le edizioni e le traduzioni. Venecia-Roma:
Istituto per la collaborazione culturale, 1961 (Civiltá veneziana. Saggio, 10).
6. ___________. “Bibliografía goldoniana (1958-1967). Le edizioní e le traduzioni”, Studi gol-
doniani, 1, 1968, pp. 170-198; “Bibliografía goldoniana (1968-1977). Le edizioni e le traduzio-
ni”, Studi goldoniani, VII, 1985, pp. 167-182; “Bibliografía goldoniana (1978-1987). Le edizioni
e le traduzioni”, Studi goldonianí, VIII, 1988, pp. 215-241.
7. __________. “La bibliografia goldoniana dell’ultimo cinquantennio”, Atti del Convegno in-
ternazionale di Studi goldoniani (V. Branca, N. Manginí, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la
collaborazione culturale, 1960 (Civiltá veneziana. Studi, 6), pp. 765-774.
8. Musatti, C. Drammi musicalí di Goldoni. Appunti bibliografici-cronologici. Venecia: Premiato
stabilinzento tipografico-litografico Visentini, 1902.
9. ____________. Drammi nu¿sicali di Goldoní cd d’altri tratti dalle suc commedie. Bassano: Premia-
lo stabilimento tipografico-litografico SanIe Pozzato, 1900.
641
10. Spinelli, A. G. Bibliographia goldoniana, saggio rifettente le cose edite, o in corso di stan¡pa dal
25 aprile 1726 al 6febbraio del 1793, cioé da lía pubblicazione dei sonetti ¡¡dinesí alía rnorte del poeta.
Milán: Fratelli Dumolard Editori, 1884.
Incluye bibliografía de textos en español en p. 250.
G. Goldoni
b. Ediciones completas y antologías
Comedias y dramas jocosos
1. Goldoni, C. Le commedie, 1-VIII. Venecia: Giuseppe Bettinelli, 1750-1753.
El autor participa en la edición sólo hasta 1753 (1-111); el resto se debe al empresario Me-
debach. Se hicieron tres tiradas más: 1751, 1752, 1753.
2. ___________. Opere, I-XIII. Bolonia: Girolamo Corciolani, 1753-1760.
3. ___________. Le commedie, I-X. Florencia: Eredi Paperini, 1753-1757.
4. ___________. Le commedie, I-X. Pésaro: Niccolé Gavelli, 1753-1757.
5. ____________. Opere dramma tiche giocose di Polisseno Fegejo Pastor Arcade, 1-1V. Venecia: Gio-
vanni Tevernin, 1753.
6. ___________. Opere, I-IX. Nápoles: Alessio Pellecchia, 1754-1767.
7. ____________. Nuovo teatro comico, I-X. Venecia: Marco Alvise Pitteri, 1757-1763.
8. ____________. Opere drammatiche giocose, 1-II. Venecia: Presso Agostino Savioli, 1771-1772.
9. __________. Le commedie, I-XII. Turín: Rocco Fantino ed Agostino Olzati, 1756-1758.
10. . Operedramma tiche giocose, 1-1V. Turín: Stamperia Reale, 1757.
11. _________. Nuovo teatro comico, I-V. Venecia: R. Fantino, 1757-1761.
12. _________. Delle comniedie I-XVIII. Venecia: Gianzbattista Pasquali, 1761-1778.
13. _________. Comedias varias de Carlos Goldoni. Lisboa: Officina de E Borges de Sousa, 1771.
14. _________. Opere, LXXXIV. Turín: Gnibert el Orgeas, presso Antonio Bussana, 1772-1778.
15. _________. Commedie scelte, 1-111. Londres: IR Molini, 1777.
16. _________. Opere teatrali, I-XLIV. Venecia: Antonio Zalta e figli, 1788-1795.
Incluye todas las comedias y dramas jocosos del autor, más la primera traducción de sus
Mérnoires al italiano (G.1t67).
17. ___________. Raccolta completa di tulte le commedie in prosa ed in verso, I-XV. Venecia: Giamn-
francesco Garbo, 1794-1798.
18. __________. Commedie scelte. Paris: Vergani, sa.
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19. ____________. Scelta di alcune commedie. París: L. Fayolle, 1813.
20. ____________. Raccolta di commedie scelte, 1-VIII. Liorna: Stamperia Vignozzi, 1819.
21. ____________. Opere complete, I-L. Prato: Giachetti, 1819-1827.
22. ____________. Commedie scelte, 1-1V. Milán: Societá tipografica de’ classici italiani, 1821.
23. ___________. Commedie, I-VXII. Prato: F. Giachetti, 1823-1827.
24. ___________. Conimedie I-V. Prato: E. Bonsignori, 1823-1330.
25. ____________. Commedie scelte, 1-111. Milán: G. Silvestri, 1825.
26. ____________. Raccolta di melodrammi giocosi scritti nel secolo XVIII. Milán: Societá Tipografi-
ca dei Classici Italiani, 1326.
Incluye dos obras de Goldoni (II paese della Cuccagna, pp. 41-95, e II filosofo di campagna,
Pp. 97-162>, y de otros autores: IR. Calzabigi, G. B. Casti, G. Gigli, O. B. Lorenzi y P. Metas-
tasio.
27. ___________. Commedie, 1-VIII. Nápoles: Dalia Stamperia francese, 1826.
23. ___________. Collezione completa delle commedie, I-XLIV. Piacenza: Torchi del Majno, 1827-1833.
29. ___________. Commedie, 1-1V Milán: Niccolé Bettoni, 1831.
30. __________. Commedie. París: Baudry, 1844.
31. ____________. Commedie scelte. Paris: Librairie Firmin-Didot fréres, 1855.
32. _____________. Commedie scelte, colla vita dell’autore, scritta dal Dottore Gherardini. París: Stam-
pena Cusset e Cia., 1869.
33. ______. Commedie scelte, PV. Milán: Editore Edoardo Sonzogno, 1879-1897 (Biblioteca cIa-
ssica economica, 40, 42, 44, 46, 67).
34. __________. Commedie scelte. Milán: Editore Edoardo Sanzogno, 1886.
35, ___________. Commedie, 1-II. Florencia: L. Rasi, 1901-1910,
36. ___________. Le opere complete (G. Ortolani, C. Musatti, E. Maddalena, ed.), I-XL e Índices
(N. Mangini, ed.). Venecia: Municipio di Venezia, 1907-1971.
37. ___________. Le opere (A. Momigliano, ed.). Nápoles: Perella, 1914.
38. __________. Tutte le opere (O. Ortolani, ed.), I-XIV. Milán: Amoldo Mondadori Editore,
1935-1956 (1 classici Mondadori).
39. ___________. Commedie scelte (O. Ortolani, ed.), I-XII. Turín: Unione Tipografica-Editrice To-
rmese, 1948-1949.
40. __________. Commedie (E. Vittorini, ecL) 1-1V. Turín: Giulio Einaudi Editore, 1952.
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41. ____________. Commedie con appendice del teatro comico nel settecento (F. Zampieri, ed.). Milán-
Nápoles: Riccardo Ricciardi Editore, 1954.
42. ___________. Commedie (G. Petronio, ed.), 1-II. Milán: Rizzoli Editore, 1958 (1 classici Rizzoli).
43. ___________. II meglio (E. Levi, ed.). Milán: Longanesi, 1958 (II meglio, 15).
44. __________. Commedie (M. Lombardi Lotti, ed.). Florencia: Casa Editrice E Le Monnier, 1958.
45. ___________. Commedie (M. T. Dazzi, cd.). Bari: LaterzaEditori, 1961 (Classici illustrati Laterza).
___________ Teatro (E. E Palmieri, intr). Turín: EM, 1961 (La spiga, 6).
____________ Commedie (E. Bianchi, ed.), 1-VI. Florencia: Salani, 1964 (1 grandi classici).
___________ Commedie (A. Saccenti, ed.). Roma: Curcio, 1964 (1 classici Curcio).





50. ___________. Commedie (E. Vittorini, ed.), 1-II. Turín: Einaudi, 1966 (1 millenni)
51. __________. Commediescelte (A. M. Rindi, ed.). Novara: Istituto Geografico De Agostini, 1966
(1 classici di tutti i paesi, 33).
52. __________. Le opere (A. Momigliano, E. Bonora, ed.). Turin: Loescher, 1967.
53. _________. Opere (G. Folena, N. Mangini, ed.). Milán: Gruppo Ugo Mursia Editore, 1969.
54. __________. 1 capolavori (P. Gibellini, ed.), 1-1V. Milán: Amoldo Mondadori Editore, 1970.
55. ___________. Commedie (N. Mangini, cd.), 1-111. Turín: Unione Tipografica-Editrice Torne-
se, 1971.
56. ___________. Commedie scelte (F. Del Beccaro, ed.), 1-111. Milán: Bietti Editore, 1971.
57. __________. Commedie (K. Ringger, ed.), 1-1V. Tur’m: Giulio Einaudi Editore, 1972 (Nuova
Universale Einaudi, 132-135).
58. ___________. Commedie (G. Davico Borúno, ed.), 1-II. Milán: Garzanti Editore, 1981-1983.
59. _________. Commedie (N. Mangini, ed.). Turín: Unione Tipografica-Editrice Torinese, 1989.
60. ___________. Commedie (L. Chiavarelli, ed.). Roma: Gherardo Casini Editore, 1991.
61. ____________. Teatro, 1-111 (M. Pien, ed.), 11 teatro italiano IV (D. Bonino, coord.). Tunín: Giu-
ho Einaudi editore, 1991 (Cli struzzi 415, 416, 417).
62. __________. Commedie (G. Davico Bonino, 5. Bullegas, cd.). Milán: Garzanti Editore, 1992.




64. ____________. II teatro della seduzione (A. Zanioli, ed.). Milán: Feltrinelli, 1993 (Universale
Economica Feltrinelli. 1 classici, 2063).
Incluye en apéndice un texto de F. Soleri (II mio Arlecchino).
65. __________. Opere (G. Almansi, E Luciani, G. Pizzamiglio, L. Riccó, G. Strehler, R. Turchi,
P. Vescovo, A. Zaniol et alt., cd. ), 1- VI. Venecia: Marsilio Editori-Archivio Goldoni dell’Uni-
versitá di Firenze, 1993-1995 (Edizione Nazionale).
La colección incluye hasta el momento seis tomos con los siguientes títulos: Le baruife
chiozzotte, Una delle ultime sere di Carnovale, La bottega del ca/fr. La castalda, 1 pettegolezzi de-
líe donne, II bugiardo.
Memorias
66. _____________. Mémoires de Monsieur Goldoni, pour servir ñ l’histoire de sa rile et a celle de son
th=átre,dédiés au Roi, 1-111. París: Vueve Duschesne, 1787.
67. ____________ . Memorie, 1-111. Venecia: Antonio Zatta e figli, 1788.
Forma parte de la edición de las obras completas (G.b.16).
68. . Memorie, I-X. Florencia: Olmi, 1787-1789.
69. _____________. Mémoires, precedes d’une notice sur la comedie italienne att seiziéme siécle, et sur
Goldoni, parMonsieur Moreau, 1-II. París: limprimerie de Carpelel, 1822 (Colletion des mémoi-
res sur l’art dramatique).
70. ___________. Memorie, 1-111. Prato: Síamperia di Luigi Vannini, 1829.
71. ____________. Mémoires. París: Firmin-Didot fréres, 1846 (Bibliotheque des mémoires relatils
á l’histoire e ance pendat le XVIIIe siécle, VI).
72. . Memorie (E. von Loehner, cd.), 1. Venecia: Visentini, 1883.
73. ____________. Memorie per l’istoria della sim vita e del sito teatro (G. Mazzoni, cd.), 1-II. Floren-
cia: G. Barberá Editore, 1561.
74. ___________. Memorie (E Costeró, intr.). Milán: Edoardo Sonzogno, 1876 (Biblioteca classi-
ca economica, 38).
75. ___________. Memorie. Milán: Editore Edoardo Sonzogno, 1879 (Biblioteca classica econo-
mica: 38).
76. . Memorie (G. Mazzoni, pról.). Florencia: Barbere, 1907.
77. ____________. Memorie (F. Martini, pról.), 1-II. Milán: Istituto Editoriale Italiano, 1914.
(Classici italiani, III, 60-61).
78. ____________. Memorie (R. Guastalla, trad y edic.). Florencia: Luigi Eattistelli, 1923.
(Biblioteca classica Battistelli).
79. ___________. Meniorie (1’. Bianconi, trad.), 1-II. Milán: Rizzoli, 1961 (BUR. 1648-1650,1651-1653).
80. __________. Memorie (N. Bianchi Gherardi, trad.). Florencia: Salani, 1964 (1 grandi classici).
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81. ___________. Memorie italiane (F. Del Beccaro, cd.). Milán: Arnoldo Mondadori Editore,
1965 (13. M. M., 817).
82. ___________. Memorie (E. Levi, trad. irdr.). Turín: Giulio Einaudi Editore, 1967.
Existe otra edición: (O. Davico Bonino, ed.). 1993.
83. ___________. Memorie (E. Bianconi, trad.). Milán: Rizzoli, 1985.
84. ___________. Memorie (1’. Bosisio, ed.). Milán: Arnoldo Mondadori Editore, 1993.
Incluye también las Memorie italiane.
85. ___________. Memorias (B. Ortiz de Gondra, trad. intr.). Madrid: Publicaciones de la Aso-
ciación de Directores de Escenas de España, 1994. Bicentenario Goldoni-España.
86. ___________. Memóries (J. Casas, trad. pról.). Barcelona: Institut del Teatre de la Diputació
de Barcelona, 1994 (Collección Escrits Teérics, 4).
Correspondencia
87. ___________. Lettere (E. Massi, ed.). Bolonia: Zanichelli, 1880.
88. __________. Carteggio medito <1755-1765) (D. Mantovani, prólogo). Milán: Fratelli Treves
Editori, 1885.
Existe otra edición: (N. Mangini, intr.). Venecia: Marsilio Editore, 1979.
Misceláneas
89. ___________. Fogli sparsi del Goldoni (A. G. Spinelli, ed.) Milán: Dumolard, 1885.
90. ____________. Storia del mio teatro (E. Ajello, iritr. sel.). Milán: Rizzoli Libri, 1993. Biblioteca
Universale Rizzoli, 941.
Recopilación y ordenación por temas de distintos fragmentos de obras no teatrales del
autor (memorias, dedicatorias, prólogos, cartas, etc).
G. Goldoní
c. Estudios monográficos
1. Alessio, A. “Carlo Goldoni: Revolution with Style”, The stage itt the ISth century (jJ. D. Brow-
ning, ed.). Nueva York: Garland, 1981, pp. 40-53.
2. Angelini, E, N. Borsellino. “Le strutture del Carnevale iii Goldoni”, L’interpretazione goldo-
iziana: Critica e messinscena. Roma: Officina Edizioni, 1982, pp. 68-78.
3. Anglani, B., N. Borsellino. “Ideologia delle riforme, messa iri scena, spazio teatrale” L’in-
terpretazione goldoniana. Critica e messinscena (N. Borsellino, ed.). Roma: Oflicina Edizioni,
1982, pp. 79-98.
4. _________________________. “Le passioni alío specchio. Sentinzenti e ragione mercantile nel
teatro goldoniano”, Studi goldoniani, VI, 1982, pp. 7-55.
Existe otra edición: Goldoni: il mercato, la scena, l’utopia. Nápoles: Liguori, 1983.
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5. _________________________. “Per una storia della polemica goldoniana”, Probleiní, 53, sep-
tiembre-diciembre, 1978, pp. 365-381.
6. Apollonio, M. L’opera di Carlo Goldoni. Milán: Athena, 1932.
7. Atti del Convegno internazionale di Studi goldoniani (V. Brarica, N. Mangini, ed.)., 1-II. Vene-
cia-Roma: Istituto per la collaborazione culturale, 1960 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
8. Ay, L. “Les représentations des oeuvres de Carlo Goldoní en Turquie”, Atti del Convegno in-
ternazionale di Studi goldoniani (y. Branca, N. Mangini, ed.), 11. Venecia-Roma: Istituto per la
collaborazione culturale, 1960, PP. 225-235 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
9. Baratto, M. La letteratura tea trale del settecento itz Italia. Studi e letture su Carlo Goldoni. Vicen-
za: Neri Pozza Editore, 1985 (Nuova Biblioteca di Cultura, 42).
10. _________. ‘Mondo’ e ‘Teatro’ nella poetica del Goldoni, Venecia: Stamperia di Venezia, 1957.
Existe otra edición: Tre studi sití teatro. Ruzante, Aretino, Goldoni. Venecia: Neri Pozza Edi-
tore, 1964, pp. 157-227 (Varia critica 23), y dos en español: Teatro y lucha de clases (J. Pus-
ter, M. A. Otiver, tradj. Barcelona: Península, 1971, pp. 177-255 (Historia, ciencia, socie-
dad, 74); Goldoni: ‘Mundo’ y ‘Teatro’. Madrid: Publicaciones de la Asociación de Directores
de Escena de Espata, 1993, pp. 71-145 (Serie: debate, 4. Bicentenario Goldoni-España).
11. Basi, L. 1 comici italiani, 1-II. Florencia: Fratelli Bocca, 1905.
12. Bassi, E. “Le illustrazioní delle commedie goldoniane ed il loro ambiente culturale”, Sta-
digoldoniani, III, 1973, pp. 115-124 (con diez ilustraciones).
13. _______. “Le illustrazioni italiane e francesi delle commedi goldoniane”, Atti del colloquio
Goldoni en Francia. Roma, 1972, pp. 77-86 (con diez ilustraciones).
14. Bedaria, H. “Goldoni e la Francia”, Atti del Convegno internazionale di Studi goldoniani (V.
Branca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione culturale, 1960,
pp. 237-238 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
15. Berlanda, N. “11 linguaggio di Carlo Goldoni dagil intermezzi al Campiello”, Atti dell’Istituto
veneto di scienze, lettere ed arti, CXVIII, 1959-1960, pp. 243-274; CXIX, 1960-1961,pp. 299-345.
16. “Bicentenario Goldoni España”. Revista Teatral de la Asociación de Directores de Escena de Es-
paña, 30, junio, 1993. Bicentenario Goldoni-España.
17. Boiadjiev, G. “Carlo Goldoni”, La littérature sovietiqííe, julio, 1957, pp. 147-149,
18. Bosisio, 2. CarIo Goldoni e Gozzi: una polemica letteraria con versi inediti e rari. Florencia: Leo
Samuel Olschki Editore, 1979 (Biblioteca dell’Archivum Romaricum. Serie 1. Storia-Lettera-
tura-I’aleografia, 152).
19. Brahmer, M. “Appunti sulla fortuna di Goldoni in Polonia”, Stíídi goldoniani, 1970,
pp. 137-141.
20. _____________. “Goldoni in Polonia”, Atti del Convengo internazionale di Studi goldoniani (V.
Branca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione culturale, 1960,
pp. 239-246 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
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21. Brognoligo, G. Nel teatro di Carlo Goldoni. Nápoles: Pironti, 1907.
22. Buovo D’Antona. Venecia: Gran Teatro La Fenice-Comitato Promotore Veneto Bicentenario
Goldoniano, 1993.
Programa de lujo preparado para las representaciones de la obra.
23. Cale, E “Carlo Goldoni presso icriati e i serbi”, Atti del Convengo internazionale di Studi gol-
doniani (V. Branca, N. Mangirii, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione cultura-
le, 1960, pp. 247-252 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
24. Calendoli, G. II giovane Goldoni. Dagli intermezzi alía commedia primogen ita. Roma: Editrice
Medusa, 1969 (Nuova biblioteca dello spettacolo, 2).
25. Camporesi, P. “Goldoni, Venezia e i romantici”, Convivium, XXVI, 2, 1958, pp. 170-173.
26. Caprin, G. Carlo Goldoni, la sua vita, le sae opere. Milán: Treves, 1907.
27. “Carlo Goldoni”, Enciclopedia dello Spettacolo, V. Roma: Gasa editrice Le maschere, 1958,
col.1425-1446.
Incluye artículos de: M. T. Dazzi. “La vita, Goldoni autore drammatico”; D. De’ Paoli.
“Goldoni librettista”; C. Pavolini. “La messinscena goldoniana in Italia”; N. Mangini. “Bi-
bliografia ragionata”.
28. Carlo Goldoni vita, opere, attualitñ (N. Messina, ed.). Roma: Viviani Editore-Arnoldo Mon-
dadori Editore, 1993.
29. Carrer, L. Saggi sulla vita e sulleopere di Carlo Goldoní, 1-111. Venecia, s.i., 1824.
30. Carlo Goldoni 1793-1993. Atti del Convegno del Bicentenario (C. Alberti, G. Pizzamiglio, ed.).
Venecia: Regione del Veneto-Giunta Regionale, 1995.
31. Carlo Goldoni: Una vida para el teatro. Coloquio internacional: Bicentenario de Carlo Goldoni
(1. Rodríguez, J. Leal, ed.). Valencia: Departament de Filologia Francesa i Italiana-Universitat
de Valéncia, 1996.
32. Carroll, L. L. Language and dialect in Ruzante and Goldoni. Ravenna: Longo Editore, 1981
(L’interprete, 25).
33. Cavallini, G. La dimensione civile e sociale del quotidiano nel teatrocomico di Carlo Goldoni. Ro-
ma: Bulzoni Editore, 1986 (Biblioteca di cultura, 314).
34. Colaiacomo, C. “L’arcadia e Goldoni”, Storia e antologiga della letteratura italiana, XI
(A. Asor Rosa, cd.). Florencia: La Nuova Italia Editrice, 1975.
35. La comédie a Venise (Goldoni-Gozzi) (E. Bouvy, intr sel.). Paris: La Renaissance du Livre,
1919 (Le cent chefs d’oeuvres étrangers).
36. Cope, J. 1. “Carlo Goldoni: beyond La civiltñ veneziana”, Dramatiírgy of the Daemonic. Stu-
dies in Antigeneric Theaterfrom Ruzante to Grimaldi. Baltiimore: The Johns Hopkins University
Press, 1984, Pp. 122-145, 160-162.
37. Cristofanini, C. Vita e giuoco. Studio strutturale della commedia goldoniana. Varese: Varesiria
Grafica, 1960.
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38. Chiclana, A. “Las maschere tradicionales y Goldoni”, La familia del anticuario o La suegra y
la nuera. Sevilla: Centro Andaluz del Teatro, 1994, pp. 14-16.
Programa de lujo preparado para la gira del montaje del CAT.
39. D’Ambra, L. L’autore delle duecento commedie. Bolonia: Zanichelli, 1943.
40. Dazzi, M. T. “Carlo Goldoni nella societá del suo tempo”, Rinascita, XIV, 3, 1957, pp. 105-
110; XIV, 4, 1957, pp. 169-174.
41. Decroisette, E “Gli intertesti goldoniani: bilancio e prospettiva”, Carlo Goldoni 1793-1993.
Atti del Convegno del Bicentenario (C. Alberti, G. Pizzamiglio, ed.). Venecia: Regione del Vene-
to-Giunta Regionale, 1995, pp. 131-136.
42. De Cesco, B. Goldoni e... Venecia: Luigi Rebellato Editore, 1978 (Documenti e storia).
43. De Rossi, G. G. Del moderno teatro comico e del sito restauro: Carlo Goldoni. Bassano: Tipo-
grafia Remondini, 1794.
44. De Sanctis, G. 13. Carlo Goldoni. Padua: Editrice Liviano, 1947.
45. Di Majo, G. Goldoni a Roma. Roma: Istituto di Studi Romani Editore, 1967.
46. Doncev, N. “II teatro goldoniano in Bulgaria”, Atti del Convegno internazionale di Stíídi gol-
doniani (V. Branca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione cultura-
le, 1960, pp. 253-258 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
47. Duchartre, P. L. La commedia dell’arte et ses enfants. París: si., 1955.
Existe una edición en inglés: The Italian comedy. Londres, 1929.
48. Elwert, W. Th. “Goldoni lii Germania”, Atti del Convengo internazionale di Studi goldon¡aní
(V Eranca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione culturale, 1960,
pp. 259-276 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
49. Emery, T. “La riforma goldoniana tra commedia e libretti”, Carlo Goldoni 1793-1993. Atti
del Convegno del Bicentenario (C. Alberti, G. Pizzamiglio, ed.). Venecia: Regione del Veneto-
Giunta Regionale, 1995, pp. 261-269.
50. Falchi, L. Intendimenti sociali di Carlo Goldoni. Roma: Societá editrice Dante Alighieri, 1907.
51. La familia del anticuario o La suegra y la nuera. Sevilla: Centro Andaluz del Teatro, 1994.
Programa de lujo preparado para la gira del montaje del CM.
52. Fano, E “Lamusica nelle Memorie e nel Teatro di Carlo Goldoni”, Studi goldoniani, IV, 1976,
pp. 66-82.
53. Ferrante, L. 1 comicigoldoniani 1721-1960. Bolonia: Cappelli, 1961 (Documenti di teatro, 19).
54. __________. “La questione goldoniana”, Societá, 6, 1959, pp. 92-110.
55. Ferrone, 5. CarIo Goldoní. Vita, opere, critica, inessinscena. Florencia: Sansoni Editore,
1990 (Biblioteca Universale Sansoni, 9).
56. ___________. “Le opere”, Carlo Goldoni vita, opere, attualitñ (N. Messini, ed.). Roma: Viviani
Editore-Arnoldo Mondadori Editore, 1993, pp. 81-124.
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57. Fido, Fi Guida a Goldoni: teatro e societñ nel settecento. Turín: Giulio Finaudi Editore, 1977
(Piccola biblioteca Einaudi, 303).
58. _______. Da Venezia all’Europa. Prospettive sull’ultimo Goldoni. Roma: Bulzoni Editore, 1984
(Strumenti di ricerca, 38-39).
59. ______. “Per una len-ura storica delle commedie goldoniane”, Belfagor, XII, 6, 30 de no-
viembre, 1957, pp. 636-666.
60. ______. “Tra antico e mondo nuovo: Goldoni e Giandomenico Tiepolo interpreti della so-
cietá veneziana”, Atti del Convegno internazionale: Bologna, la cultura italiana e le letterature stra-
niere modenie (V. Fortunati, ed.), II. Ravenna: Longo, 1992, pp. 259-270.
61. ______. “Tre lettere inedite di Goldoni”, Strumenti critici, III, 46, octubre, 1981, pp. 429-433.
62. ______. “Riflessioni in margine ai ‘Saggi goldoniani’ del Momigliano”, Belfagor, XV, 1960,
pp. 213-221.
63. ______. “1 titoli delle com.medie goldoniane”, Studi goldoniani, VIII, 1988, pp. 185-193.
64. Folena, G. F. “Una lingua per il teatro: Goldoni”, L’ italiano in Europa. Esperienze linguisticlie
del settecento. TurS: Giulio Einaudi Editore, 1983, pp. 89-132 (Efriaudi Paperbacks, 139).
Incluye: “II linguaggio del Goldoni dall’improvviso al concertato”, pp. 133-160; “Itinera-
rio dialettale goldoniano”, pp. 161-193; “II vocabulario veneziano di Goldoni”, pp. 194-
215; “II francese di Goldoni”, pp. 359-396.
65. Galanti, E Carlo Goldoni e Venezia nel secolo XVIII. Padua: Fratelli Salmin Editori, 1882.
66. Gentile, A. “La fortuna di Carlo Goldoni fuori d’Italia nelle ricerche di Edgardo Madda-
lena”, Atti del Reale Istituto Veneto di scienze, lettere ed arti, XCIX, II, 1940, pp. 357-376.
67. Geron, G. Carlo Goldoní cronista mondano. Costume e moda nel settecento a Venezia. Venecia:
Filippi Editore, 1972.
68. _________. Goldoni libertino. Milán: Gruppo Ugo Mursia Editore, 1979.
69. Ginette, H. “Per un Goldoni nuovo”, Carlo Goldoni 1793-1993. Atti del Convegno del Bicentenario
(C. Alberti, G. Pizzamiglio, ed.). Venecia: Regione del Veneto-Giunta Regionale, 1995, pp. 99-118.
70. Givelegov, A. K. “Carlo Goldoni e le sue commedie”, Rassegna sovietica, IV, septiembre,
1953, pp. 9-32.
71. Goldin Folena, D. “Teatro e melodramma tra commedia e libretti”, Carlo Goldoni 1793-
1993. Atti del Convegno del Bicentenario (C. Alberti, G. Pizzamiglio, ed.). Venecia: Regione del
Veneto-Giunta Regionale, 1995, pp. 249-260.
72. Goldoni. Milán: Mondadori, 1969 (1 giganti della letteratura, 12).
Incluye: Radiografia di Veneno; La vita; Le ribalte del ‘700; Cli avveuin¡enti del su tempo; Col-
do,zi da vicino; Le opere; L’arte ,zella Venezia di Goldoni; Antologia; 1 personaggi; 1 tenipí gol-
donioni; La fortuna critico; Goldoni oggi; Edizioni della con¡medie; Goldoní nel mondo.
73. “Goldoni e l’Arte Scenica”, Sipario, 537, septiembre, 1993.
Número monográfico dedicado al autor italiano.
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74. Goldoni. II mercato, la scena, l’íítopia (E. Anglani, ed.). Nápoles: Liguori Editore, 1983.
75. Goldoni nel mondo <1945-1967). Catalogo della niostra (N. Maingini, ed.). Venecia: Tipografía
comnerciale, 1967.
76. Goldoni: Mundo y Teatro. Madrid: Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena
de España, 1993 (Serie: Debate, 4). Bicentenario Goldoni-España
77. Gorokhova, R. “La fortuna del Goldoni in Russia nel secolo XVIII”, Studi goldoniani, II,
1970, pp. 90-115.
78. Grirnme, K. M~. “Goldoni in Austria”, Atti del Convegno internazionale di Studi goldoniani
(V. Branca, N. Mangini, ed.), II. Venecia-Roma: Istituto per la collaborazione culturale, 1960,
pp. 291-296 (Civiltá veneziana. Studi, 6).
79. I-Iatzfeld, H. “The rococo of Goldoni” Italica, XLV, 4, diciembre, 1969, pp. 410-420.
80. 1-ferry, G. “Goldoni, Tartuffe et Moliére ou la difficulte d’etre un auteur de comedies, Tra-
voux de linguistiqrie et de litterature, 24, 2, 1986, pp. 73-91.
81. Holmes, W. C. “Carlo Goldoni”, Enciclopedia della musica, III. Milán: Rizzoli-Ricordi Edi-
tori, PP. 163-164.
82. Holmes, T. A seroant ofmany mas ters. The l~fe and times of Carlo Goldoni. Londres: Jupiter Bo-
oks Limited, 1976.
83. L’interpretazione goldoniana: Critica e messinsceno (N. Borsellino, ed.). Roma: Olficina Edi-
zioni, 1982 (Teatro di Roma, 16)
84. Joly, 5. Le desir et l’utopie: études sur le théátre d’Alfieri et de Goldoni. Clermont-Ferrand: Fa-
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La vida de Goldoni
y la presencia de su teatro en España
(1700-1830)
~stacronolo~ía se ha realizado consultando muy distintas fuentes; por una parte las no-
ticias biográficas de Goldoni que se conocen gracias a sus propias obras (Mémoires, pró-
logos cartas y dedicatorias), así como a varios trabajos sobre su vida y su producción
teatral, aparecidos en ediciones de las comedias en Italia y España. Entre las últimas cabe des-
tacar la cronología preparada por la profesora María Hernández Esteban para Planeta (1991,
pp. cxlv-cxcv). Al material anterior se han sumando algunos datos importantes de la historia
del teatro y de la política de Europa y España en los siglos dieciocho y diecinueve con el fin
de construir un cuadro más completo de la época en la primera etapa de difusión del mate-
rial goldoniano por Europa, los años en que las obras del escritor se mantenían en el reperto-
rio de todos los teatros europeos. He aquí el fenómeno que da unidad al trabajo: Goldoni y su
teatro.
Observaciones generales
Los datos seleccionados, que comprenden los años entre 1700 y 1830, comprenden una
buena parte de los hechos más relevantes de la historia cultural del momento: en el repaso
cronológico se incluyen siete años anteriores al nacimiento del autor para dar un breve mar-
co introductorio (1700-1706), ochenta y seis pertenecientes a su desarrollo vital y profesional
(1707-1793), y treinta y siete posteriores a su muerte (1794-1830).
Aunque el período real en el que se realizan las adaptaciones y traducciones en España se
extiende, como se ve en varias partes de este trabajo, del siglo dieciocho al veinte, la cronolo-
gía se ciñe sólo a la primera etapa de difusión -fundamentalmente entre 1760 y 1830-, la más
importante pero desconocida desde la perspectiva teatral. Los siglos diecinueve y veinte se
hacen significativas aportaciones a la bibliografía goldoniana; sin embargo, esto constituye un
fenómeno cultural distinto. Entonces el teatro de Goldoni empieza a encontrar detractores,
languidece y cae en el olvido (siglo diecinueve), posteriormente es rescatado con nuevos plan-
teamientos ideológicos y estéticos (siglo veinte). Por esto una tabla cronológica de la primera
etapa de difusión del material goldoniano por Europa es indispensable y a la vez suficiente
para entender la evolución del fenómeno y relacionarlo con la cultura general dentro de nues-
tro país y fuera del mismo.
Primero, el año de 1700 sirve para marcar el comienzo de un nuevo siglo y una nueva
monarquía en España, o sea que vale como una acotación natural y política; en el otro ex-
tremo está el año de 1830, que no tiene los mismos significados que el del anterior, sino otro
muy distinto. En ese año aparece fechada la versión que realizó Godínez y Zaragoza de Le
bourru bienfaisant, como El hombre adusto y benéfico, que puede ser considerada la última
aportación bibliográfica a la lista de comedias que se hicieron en esa primera etapa de difusión
del material goldoniano en España. Este texto también refleja un cambio significativo ante la
obra del escritor; se trata de una de las primeras traducciones literarias del teatro goldonia-
no en español.
El material de estos ciento vienticinco años se distribuye en cuatro columnas, cuyos enca-
bezantentos de izquierda a derecha son: Año, Vida y obra de Goldoni, CuíUtra y política en Espa-
ña, Cultura y política en Europa. Esta disposición responde al interés de presentar en un mismo
documento y de forma clara la vida profesional de Goldoní (17074793) junto a la actividad
cultural, en lugar destacado la teatral -incluye los estrenos y las representaciones de las obras
de Goldoní-, y política del país y como complemento los mismos aspectos en Europa.
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La disposición del material en cada columna intenta ser esquemática y clara: en el caso de
la primera (Año), se han incluido todos los años comprendidos ente las dos fechas antes se-
ñaladas; en la segunda columna (Vida y obra de Goldoni) se destacan los hechos relevantes que
aproximaron al autor al teatro y le mantuvieron en esta actividad toda su vida (redacciones,
estrenos, publicaciones, litigios, viajes, estancias, etc.>; en la tercera (Cultura y política en Espa-
ña) se destaca en primer lugar todo lo relacionado con el teatro (representaciones, publicacio-
nes, etc.) o con los protagonistas de estas artes en el país. Asimismo se incluyen noticias sobre
literatura, música y arquitectura. Toda la información relacionada con las distintas versiones
en español de las comedias y dramas con música de Goldoni -si se conoce- aparece en esta
misma columna destacada en negrita y en este orden: adaptador y título, si se trata de una
aprobación (aprob.), un impreso (imp.) o una representación (rep.). En el caso de los libretos
líricos se señala cuando éstos se convierten en zarzuelas en español (z). En la misma colum-
na, pero en un segundo lugar, aparece todo lo relacionado con la política y la economía. Un
esquema similar se utiliza en la cuarta y última columna (Cultura y política en Europa), en la
que se incluye el resto de los paises del continente -en especial Italia y Francia- por estar más
estrechamente vinculadas a la vida profesional de Goldoní. De esta forma, la vida del escri-
tor, la de la cultura y la de España aparecen claramente relacionadas.
Observaciones particulares
Aunque las distintas columnas cronologías pueden interpretarse de forma aislada o en
conjunto, interesa ahora hacer varias observaciones de algunos puntos importantes del mate-
rial, a manera de resúmenes comparativos:
1732-1750
Goldoni - Comienza a trabajar como libretista y comediógrafo en Venecia y otras
plazas del norte del país.
Italia - Los ilustrados intentan reformar el espectáculo teatral, en especial la tra-
gedia y la ópera seria. La aristocracia y la burguesía comparten el gusto por los
nuevos espectáculos. Francia impone sus modas en el continente.
España - Aparecen los primeros tratados modernos en que los intelectuales de-
fíenden las ideas clásicas. El gusto cortesano y el popular están dominados por
distintas manifestaciones del espectáculo barroco.
1750-1761
Goldoni - Se abre camino en Venecia con su reforma teatral, su fama se extiende
al resto del país. Publica sucesivamente tres colecciones distintas de sus obras.
Italia - Una amplia y poderosa burguesía reclama espectáculos hechos a su me-
dida. Los teatros del todo el país encargan y estrenan nuevos libretos y comedias.
Las obras de Goldoni se imponen. El teatro ilustrado triunfa comercialmente.
España - Se sienten reclamos de cambio entre los ilustrados. No existe una bur-
guesía culta que haga suya estas ideas. Se piensa en el gobierno como promotor
de la reforma. El público gusta aún de los modelos de la escuela barroca.
1762
Goldoni - Superado el período de reforma, sigue enfrentándose a sus detractores
en Venecia. Un año antes emprende la publicación de la cuarta colección de sus
obras. Cree haber fracasado en su intento. Recibe un oferta para trabajar en la Co-
médie Italienne en Paris. Decide abandonar Venecia e ir a Francia.
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Italia - El teatro cómico, cantado y declamado, ha sido reformado y refleja los
gustos de la Ilustración. El teatro italiano se conoce en el continente.
España - La cartelera teatral incorpora nuevos títulos de autores extranjeros. Los
dramas con música de Goldorti se empiezan a importar a España con las com-
pañías italianas.
1763-1770
Goldoni - Durante su estancia en París sigue abasteciendo a los teatros de Italia
con nuevas obras. Continúa publicando la cuarta colección de sus obras. Escribe
para el público francés y sufre algunos reveses importantes.
Italia - Gran auge comercial del teatro. El espectáculo italiano rebasa los límites
de la nación y domina los escenarios europeos con sus libretos y partituras. El
nuevo teatro musical y declamado se asimila en cada país del continente, fo-
mentando la formación de los respectivos teatros nacionales.
España - Se intenta la reforma desde el gobierno. Los dramas con música de Gol-
doní aparecen con más frecuencia en la cartelera. A finales de la década los hom-
bres de teatro vierten sus libretos y algunas de sus comedias para las compañías
españolas.
1770-1780
Goldoni - Estrena una comedia en francés que le devuelve parte de su fama in-
ternacional. Continúa publicando la cuarta colección de sus obras. Sigue escri-
biendo para Italia.
Italia - El país continúa exportando su repertorio lírico y teatral a todo el conti-
nente. Lo italiano ya es sinónimo de europeo. Se crea el estilo internacional.
España - Los ilustrados intentan imponer los modelos franceses. A partir de
1762, el éxito de Goldoni en París impulsa la introducción definitiva de sus co-
medias en nuestro país. Los hombres de teatro adaptan las comedias. Pronto sus
obras se hacen populares.
178Q-1792
Goldoni - En los últimos años de vida todavía no abandona la actividad literaria.
Escribe y traduce. Se publica la quinta colección de sus comedias.
Italia - Sus obras se mantienen aún en los repertorios de los teatros de Italia. En
Europa se siguen representando sus libretos y comedias más famosas ahora se
traducen o adaptan a distintas lenguas.
España - Aparecen nuevos títulos de comedias de Goldoni en los repertorios de
las compañías españolas. Los ilustrados contemplan el desarrollo de las artes y
quieren reformarlas, pero aparecen numerosos inconvenientes.
1793-1830
Goldoni - Fallece. Continúa publicándose la quinta colección de sus obras.
Italia - Las ideologías cambian, aunque la concepción clásica no se abandona. En
Europa aparece el Romanticismo. El nuevo siglo fomenta los cambios estéticos
que llegan de centroeuropa.
España - Se acogen pronto los ideales románticos. El teatro sigue las imposicio-
nes italianas y francesas. Continúan las representaciones de las comedias de Gol-
doní, aunque son más escasas.
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Comienza la Guerra de
Sucesión (1700-1713>.
Muere Carlos II, último
rey de la Casa de
Habsburgo, el 1 de
noviembre y le sucede
Felipe de Borbón, duque
de Anjon (1700-1724 y
¡ 1724-1746). Fundación de
¡la Real Sociedad de
Medicina y otras
Ciencias de Sevilla y de
la Academia deis
Descofiats de Barcelona.
Matrimonio de Felipe V
con María Luisa Gabriela
de Saboya. Gran Alianza
de La Haya contra
Francia y Esparu.
Tratado de Alfonza entre
Portugal y España.
Francia se suma a la
Guerra de Sucesión.
Desastre naval de Vigo.
Fundación de la Real
Fábrica de Paños de
Chinchón.
Cañizares, El hechizado
por fuerza. viaje a Madrid
de la primera compañía
de ópera italiana,
dirigida por Francesco
Bartoli, que representa en
el Coliseo del Buen
Retiro y obtiene el
privilegio de llamarse
“Compañía italiana de su







de los alejares ingenios de
España. Reorganización
del ejército. Fundación




Carlos se proclama rey
en Barcelona. Fundación




Año Vida y obra de Goldoní Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
Regnard, Démocrite.
Clemente Xl (1700-1721).











¡ Izuníana. D. Scarlatti,
L’OHaziana restituita al
trono, II Giustino. Pedro 1









editor de música en
activo en Venecia <1705-
1764). Nace Carlo
Broschi, Farinelli (Italia).










Año Vida y obra de Goldoni Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
Nace Carlo Osvaldo, hijo de Giulio Goldoni
y Margherita Salvioni (o Savioni), el 25 de
febrero en Ca’ Centanni en el barrio de Santo
Tomé de Venecia, en el seno de una familia
burguesa acomodada. Es el cuarto de seis
hermanos.
Lee textos de teatro de los autores cómicos.
Empieza a mostrar especial interés por los
libros.
Cañizares, El pastelero de
Madrigal. El archiduque
Carlos se proclama rey y
se retira hacia Levante.
Felipe V regresa a
Madrid en calidad de rey
absoluto. Época de
mortalidad catastrófica.
Zamora, Todo lo vence
amor, Aspiedes hoy
basiliscos (z), Viento es la
dicha de amar (z). Plaza de
toros de madera del
Arenal de la Real
Maestranza de Sevilla.
Nace el primer hijo de




de Portugal, Acis y Galatea
(z). De León, Icaro y
¡ Dédalo (z). Zamora,
Mozas de Aragón. Bartoli
solicita permiso para
construir un teatro que se
llamará de los Caños del




cámara y escenógrafo del
archiduque Carlos de
Austria en Barcelona.
Zamora, Can dicha y amor
(z). Ruptura diplomática









de nuevo en Madrid,
pero es derrotado.
Fundación del




armas de Amor (z).
Zamora, Maza riegas y
Manizales, Preso, muerta y
















Scarlatti viaja a Nápoles.
Lesage, Turcaret. Pedro 1
de Rusia, el Grande,













ovz’era La gelosa paz:ia. D.
Scarlatti, maestro de
capilla en Roma, Sube al









Vive en Venecia con la madre y su tía
materna Marietta <1712-1716). Estudia
gramática, geografía y aritmética. Sigue
cultivando el gusto por la lectura y el padre
le regala un teatro de marionetas. Nace su
hermano Giovanni Paolo <10.1). El padre se
traslada a Roma para estudiar medicina.
Cuando contaba con 8 ó 9 años esboza la que
será suprimera obra teatral, muy influida
por Cicognini. Continúa sus estudios de
gramática.
proclamado heredero de















Cañizares, Juan de Espina,
Salvo y Vela, Hasta lo
insensible adora. El coliseo
de los Caños del Peral
pasa al Ayuntamiento.
Tratado de Utrech por el
que se reconoce a Felipe
y como el primer rey
borbón de España.
Establecimiento de la Ley





Martín Cotí, Arte de canto
llana y breve resumen de
sus principales reglas para
cantares de coro. Tratado
de paz con Holanda.
Toma de Barcelona,
Muere la reina María
Luisa de Saboya (1688-
1714). Matrimonio de
Felipe V con Isabel de
Farnesio. Paz de Rastatt
y Baden.
Ansó y Flores, El veneno
de la hermosura <z). Salvo
y Vela, El mágica de
Salerno, Pedro Vaya/arde.
Palomino de Castro,




las obras del Palacio de
Aranjuez.
Marivaux, Le pére
prudente et ¿quitable. D.
Scarlatti, Tetide in Sciro.
Ferdinando Gallí-Bibiena
~iaja a Viena. Nace
Rousseau <Suiza).
Lesage. Arlequín invisible,
Arlequin rol de Serendib,
D. Scarlatti, Ifigenia ini
.4 u/ide, Ifigenia ini Tauride.
Paz de Utrecht. Vivaldi,
Lestra armanico, Otanne























Lesage, La cemniture de
Vénus. Muere Luis XIV







El padre se encuentra en Perugia como
médico yel hijo estudia en el Colegio de los
jesuitas. En verano participa -haciendo un
personaje femenino- en la comedia de
Girolamo Gigli, La sorellina di Don Pilane.
Viaja a Perugia con el padre y estudia
gramática y retórica en el colegio de los
jesuitas. Crea su propia compañía de teatro
en la que él mismo actúa.
Año Vida y obra de Goldoní Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
Cañizares, El asombra de
Francia, María la
Ro,naran tina, De su
amante se corona quien
sabe amary perdonar <z),
El pica nIlo en España,
Señor de la Gran Canaria.
Macanaz, Historia de la
Inquisición. Carlier y
Boutelou, Jardines del
Palacio de La Granja de
San Ildefonso.
Establecimiento de la
Real Biblioteca o Libreria
Pública de Madrid.
Prohibición de los bailes
de máscaras. Decretos de
Nueva Planta para
Cataluña y Mallorca.
Ulloa, Música Universal a
Principias Universales de la
Música. Fundación de la
Real Fábrica de Paños de




de la Casa de
Contratación de Indias y
del Consulado de
Cargadores. Prohibición
de telas y tejidos de
sedas chinas. Concordato
con la Santa Sede.
Cañizares, El estrago en la
fineza <z). La flota
española llega a Palermo,




monedas de cobre puro.




Montiano y Luvando, La
lira de Orfeo. Ardemans y
Juvara, Palacio de La
¡ Granja de San Ildefonso.
Ribera y Ron, Puente de
Toledo de Madrid.
Guerra entre España y
Francia. Creación del
Vivaldi, Arsilda regina di





de las bodas del
archiduque Leopold
Johann. Vuelven los
cómicos italianos a Paris
con la compañía de
Luigi Riccoboni <Lelia> y
Elena Baletti (Silvia) y
crean el Théátre llaliene.
Dorneval, Ar/equin
traitant. Vivaldi, Ansi/la
















Lesage, Les anzaurs de
Nanterre. L. Riccoboni,
De l’art de repnésenter.
Voltaire, Oedipe.
Publicación del Nouz’eau
Théátre Italien an Recuil




d’Egitta, vavero Le gare
d’a more e di politica.
Vivaldi, Aninida al campo
d’Egitto, Scanderberg.
Zeno entra al servicio de
Carlos VI de Austria.
Creación de la Real




Swift, Los viajes de
Cuillezoer. Amigoni,
Frescos del palacio de
Nymphenburg en
Munich. Metastasio llega






7El padre se traslada a Chioggia <Venecia). El
niño pasa a Riminí y estudia filosofía con los
dominicos <1720-1721). Lee a los autores
griegos y romanos (Plauto, Terencio.
Aristófanes y Menandro).
Escapa de Rimini con una compañía de
adores (FLorindo de’ Macheroni) y llega a
Chioggia, donde busca a su madre. El padre
le lleva consigo y luego le envía a Venecia a
estudiar derecho junto a su tío Gian Paolo
Indric, procurador del foro de la ciudad, con
quien trabaja como cuarto escribano.
Continúa sus estudios en Venecia. El
marqués Pietro Goldoni-Vidoni gestiona su
ingreso en Pavía. Se traslada a dicha ciudad
bajo la tutela de un profesor. Estudia sus
textos de derecho y lee todas las comedias
antiguas y modernas que puede; analiza los
méritos de unas y los defectos de otras.
Ingresa el 5 de enero en el Colegio Ghislieri
de Pavía, gradas a la intervención del
senador Pietro Goldoni Vidoní, y asiste a los
cursos de derecho de la universidad. Recibe
clases de música, esgrima y danza, pero
también aprovecha el tiempo para aprende
juegos de azar y galanterías sociales.








amazonias de España <z).
Castro y Matute, Triunfas
de encanto y anzor y
Pitan iza Zeveles. Marqués
de Scotti, ministro
plenipotenciario,
protector y director de la
ópera. Tratados de la
Haya entre Felipe V y
Carlos VI. Fundación de




no se ofenderá un desdén
(z). Tomé, Transparente
de la Catedral de Toledo.
Comienza la edificación
del palacio de San
Ildefonso en La Granja.
Congreso de Cambray




Ribera, Hospicio de San
Fernando de Madrid.
Matrimonio entre el
Príncipe de Asturias y la
princesa Luisa Isabel de
Orleáns, Fundación de la
Compañía de Ostende de
las Indias Orientales.
Cañizares, Telémaco y




y se hacen más
populares, como
contrapartida de la ópera
italiana. Castrillo,
Historia y magia natural, o
ciencia filosófica ací¿ Ita.






par l’amour. O. Scarlatti,
Narciso. Vivaldi,
La Candace a siana Li ven
a,nici. Farinelli canta por




Houdar de La Motte,
Les níacchabées.
¡ Publicación del Théiitre
de la Faire au l’Opéra-
Conuique contenanl les
níeilleures pi?ces qui o,,t
¿té représentées auxfaires
de Sain-Gennain el de
Saint’Laurent.
Montesquie, Cartas
persas. J. 5. Bach,
Conciertos de Brandeburgo.
Vivaldi, Filippo re di
Macedonia. Nace Carlo
Galli-Bibierza (Italia).
Muere Clemente XI, le
sucede Inocencia XIII
<1721-1724).
Marivaux, La surpnise de
laenaur. Piran, Arlequin
Deucalion. 1• 5. Bach,
El clave bien teníperada
<1722-1750>. Galuppi,
Lafede nelí’ incastanza.
Primer viaje de Farinellí
por Italia. O. Scarlatti,
músico de la corte de
Portugal. Alvise
Mocenigo es elegido
Dogo de Venecia y el
cardenal Dubois, Primer
ministro de Francia. Paz
de Nystadt.
La compañía de
¡ L. Riccoboni pasa a
llamarse de los
Comédiens ordinaires
du roi. Houdar de La















Continúa sus estudios en el colegio de Pavía.
Es expulsado en mayo del colegio por
escribir 1/ colosso (perdida), una sátira contra
las muchachas de la ciudad. Se reúne con su
familia en la Chioggia. Viaja a Lidine con el
padre y estudia en esta ciudad.
Publica una colección de treinta y seis
sonetos en Udine, II Quaresimale ini epilogo del
M. R. P. Ciacama Cattaneo. Vive sus primeras
aventuras amorosas. Pasa luego a Gorizia y
Vipacco. Vuelve a la Chioggia. Tiene su
propio teatro de marionetas con las que
representa La starnuta di Ercole de Jacopo
Martello.
Se traslada a la universidad de Módena para
continuar sus estudios de derecho, pero sufre
una fuerte crisis de hipocondría y se cree
sentir cierta vocación religiosa.
Es admitido como coadjutor adjunto de la




la Real Fábrica de Paños
de Segovia. Publicación
de las Leyes aumentadas de
estos Reinos.
Abdicación de Felipe, le
sucede Luis 1 que muere
a los pocos meses.
Segunda parte del




Cañizares, De las encantos
de amor, la niúsica el oíapor
<z), Santa Francisca
Romana. El Tratado de
Versalles determina la








Inglaterra. Creación de la




Bada, Sacristía de la
Cartuja de Granada. Torres
Villarroel, Suellas Morales.





Bach, La Píísidn según San
Juan. Vivaldi, Ercole sul
Termadante. Amigoní,



















L’indiscret. Luis XV de






el Grande, le sucede
Catalina 1<1725-1727).
Vivaldi, Guneganda,
Darilla iii Ternpe, Farnace,
Lafedeltá tradita e




La secande surpise de
lamaur. Metastasio, Sirio
re di Persia. Vivaldi,
Iperníestra. Tratado de
París. Nacen G. D.
Tiepolo (Italia),
Gainsboroug (Inglaterra)
y Traetta <Italia). Mueren
E Gaspariní, Newton,
Catalina Ide Rusia, le
sucede Pedro 11<1727-












Se traslada a Feltre <Véneto) en calidad de
coadjutor jefe.Mantiene una continua
adividad teatral en la ciudad y representa
Didone abbandanata y Siroe de Metastasio.
Escribe sus primeros dos intermedios con
música de tema popular: II buan vecchio o
II buan padre (perdido) y La canitatrice,
publicado como La peía rina.
Reencuentro con la familia en Bagnacavallo
<Rávena). El padre muere el 29 de enero e
¡ inmediatamente la familia se traslada a
Venecia para que continúe sus estudios de
derecho.
Estancia en Venecia con la madre y la tía.
Estudia con el abogado Franceso Radi.
Concluye sus estudios de derecho en Padua
y obtiene su licenciatura el 22 de octubre.
Visita la Academia de Ortolani.
Ejército Fundación de la
Escuela Anatómica del
Hospital Real de Cádiz.





comedias en una (z).




tabernáculo del altar e la
Catedral de Salamanca y
fachada de la Catedral de
Valladolid. Fundación de
la Academia de Buenas
Letras de Barcelona.
Pacto de Sevilla con
Francia e Inglaterra.
Matrimonio del Príncipe
de Asturias con Maria
Bárbara de Braganza y
de la infanta Ana
Victoria con José
heredero del reino de
Portugal. Felipe V sufre
ataques casi de locura
durante el “Lustro Real”
en Sevilla <1729-1733).








• Establecimiento de la
Junta de Moneda y
posterior unión con la de
• Comercio.
Cañizares. Con amor no
hay libertad. Morera, 146
villancicos. Bonavia, pintor
y arquitecto, llega a
Madrid como escenógrafo
de los reyes. Tratado de
Viena con Inglaterra y
Austria. Abolición de la
Compañía de Ostende de
las Indias Orientales.





L. Riccoboní, Histaire do
tli3átre italien. Galuppi,
GIodi delusi dal sangue.
Nace Piccinni (Italia),
Mengs <Bohemia).
Bach, La pasión según San
Mateo. Vivaldi. Ateraide a
sia Cli affetti generasi.
Francesco Galli-Bibiena,
Teatro de la Accademia
Filarmonica de Verona.
Nace Pariní (Italia).
Houdar de La Motte,
Oeuí’res. Marivaux, Le jeíí
de lanzaur. Voltaire,
Brutí~s. Vivaldi, Argippo.
Metastasio viaja a Viena;
es nombrado poeta de la
corte del Emperador
<1730-1782). Carlo





XII, le sucede Clemente
XII <1730-1740), Pedro II
de Rusia, le sucede Ana
Ivanawna (1730-1740).
Prevost, Manan Lescaut.
Voltaire, Discurso sobre la
tragedia. Pergolesi, La
marte di San Giuseppe,
Gug/íenia di Aquitania.
Vivaldi, Alvilda regina de
Cali. Isabel de Farnesio,







Año Vida y obra de Goldoni Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
Recibe el titulo de abogado el 20 de mayo, y
gana Su primera causa en un juicio contra
Carlo Cordellina.
Escribe un almanaque: L’esperienza del passata
fatta astrologo de/futuro. A/maniaco critico per
l’anno 1732 (perdido) y su primer melodrama
con música, Amalasunta (perdido), siguiendo
a Metastasio. Conoce a Buonafede Vitalí y le
escribe un intermedio con música en dialecto
para la temporada: II gandoliere veneziana ossia
Gli sdegni amarasí, para la compañía de
Buonfede Vitali <“Anónimo”).
Viaja a Milán, buscando escapar de sus
acreedores y de una supuesta promesa de
matrimonio no deseada. Antes de llegar a su
destino se detiene en Bérgamo, donde lee en
público su melodrama, pero recibe varias
críticas adversas y acaba destruyéndolo,
Visita Vicenza, Verona y Brescia. Ya en Milán
entra al sen’icio de Orazio Bartoliní,
gobernador de la República de Venecia, en
calidad de gentilhombre de cámara y luego
de secretario. Sale de la ciudad huyendo de
las hostilidades entre franco-sardos y
autriacos y se refugia en Crema <Cremona).
Presencia el asedio de Pizzighettone
(Cremona).
Abandona Milán. Asiste también a la batalla
de San Pedro <Parma). En Casal Pustelengo
le asaltan, Pasa por Brescia y Verona, donde
se detiene y lee en público Belisano. En esta
ocasión conoce a Giuseppe Imer, director de
una compañía de teatro, y al aristócrata
Michele Grimaní, empresario del Teatro San
Samuele de Venecia, Les escribe un
intermedio con música: La pupi/la. En octubre
es contratado como ‘poeta” del Teatro de
San Samuele. Estrena con gran éxito su
primera tragicomedia, Belisario <San
Samuele).
Viaja a Padua y Udine con la compañía de
Imer. Conoce al compositor Antonio
Vivaldi con quien colabora en la revisión de
una tragicomedia, La Griselda (San Samuele);
la redacción de dos intermedios con música,
L’ipacondriaco e 1/filosofo <San Samuele) y su
primer drama jocoso con música para la




canónico y moral. Carlos
de Borbón toma posesión
de los estados de Parma,
Toscana y Plasencia,




Añorbe, La tutora de la
Iglesia y doctrina de la ley.
Cañizares, Cuando delirio
es amor (z>. Fundación de
la Real Academia de
Medicina de Madrid.
Plaza de toros de madera
del Baratillo de Sevilla.
Primer pacto de familia
can Francia,
Figueroa, Fachada del
palacio de San Telmode
Sevilla. Se incendia el
Alcázar de Madrid el 25
de diciembre, Los reyes
encargan la
rehabilitación del palacio
del Buen Retiro a
Bonavia y pasan a
habitarlo. El Príncipe de
• Asturias, Carlos de
Borbón, es nombrado rey
de Nápoles y las Dos
Sicilias <Carlos VII).
Participación en la
guerra de Sucesión de
¡ Polonia, trinío español y
¡ coronación de Carlos de
Borbón en Palermo
(1734-1760). Nace García
de la Huerta (Badajoz).
Añorbe, Princesa, ramera
y mártir, Santa Afra.
Sánchez, El mágica
Segismundo, 1. Fundación
de El duende crítica <1735-
1736). Juvarra, arquitecto



























censor real. Comienza la














La Chaussée, Le préjuge á
la nade. L. Riccoboní,
Obserzations sur la
canzédie et Sur le génie de







Escribe también una tragedia: Rosmanda y un
intermedio con música para la temporada:
La birba.
Viaja a Génova con la compañía de Imer.
Durante esta estancia conoce a Maria
Nicoletta Connio, hija de un rico notario del
Banco de San Jorge (Agostino Connio), y se
casa el 23 de agosto. De regreso a Venecia
escribe tres intermedios con música de
Vivaldi: La boltega da caifie. Monsieur Pepitan y
Lamante caba/a. También escribe dos
tragicomedias: Rina/do di Mant’Albano y Dan
Giozanní Tenorio o sia II dissaluto <San
Samuele); un drama serio con música,
La generosit¿i pa/itica <San Samuele) y un
drama jocoso con música en dialecto,
Lafanidaziane di Veniezia (San Samuele).
Es nombrado director del Teatro San
Giovanni Crisostomo, propiedad de Grimani,
donde se representan óperas <1737-1741).
Escribe un drama jocoso con música para la
temporada: Lucrezia Ramona ini Costantinopoli
(San Samuele>.
Da paso a la primera etapa de su reforma
teatral.
Escribe una comedia en parte improvisada
para el famoso Pantalone, E Golinetti: Mamola
cartesan <San Samuele), publicado como Luamo
di mondo (San Samuele); también escribe una
tragedia: Enríca, re di Sicilia, Giíístina; un drama
con música para la temporada: Gustavo prima
re di Svezia <San Samuele), no se estrena hasta
1740, y dos canovacci: Le trentadue disgrazie di
Truifa/dino y La nalte critico al cento e qualtro
acc,denti in una notte.
Palacio Real de Madrid.
Expedición franco-
española al Perú para
medir el grado del
meridiano terrestre.
Tratado de Viena.
Sánchez, El mágico Mu ley,
El mágico Segismundo.
II. Bort, portada de la
Catedral de Murcia.
Sacchetti y Ardemans,
fachada del Palacio de La







Orígenes de la lengua
española. Nájera,
Desengaños fi/asa’ficos.
Fundación del Diario de
los literatas. <1737-1742).
Contrucción del Coliseo
de la Cruz. El coliseo de
los Caños del Peral, obra
de Bonavia y de
Rabaglio, es reedificado
<1737-1739). Plaza de
toros de madera de Casa
Puerta de Madrid. Llega
la primera compañía de
ópera italiana. La reina,
Isabel de Farnesio trae al
castrata Farinellí; éste
llega a Madrid como
criado familiar” de los
reyes. Posteriormente
trae a Santa Marchesiní y
Tommaso Garrofalino.
¡ vituosos de la escuela
napolitana. Felipe V de
España es sometido a
una cura especial en el
palacio de La Granja.
Van Loo, pintor de
cámara del rey.
Concordato con la Santa
Sede.
Añorbe y Corregel.
Júpiter y Dánae, La
Hipadamia. Fundación de
la Real Academia de la
Historia. Se inauguran
los Coliseos de la Cruz y
de los Caños del Peral,
este último bajo el
protectorado y dirección
del marqués de Scotti, el
16 de febrero con
Demetrio de Metastasio y
Adelaide. Crébillon es
nombrado censor de la













Voltaire, Ensaya sabre la
poesía épica. Marivaux,
¡ Les faízsses canfidences.
Rameau, Castor et Pa/lux.




Farinellí viaja a Francia,
El ducado de Toscana
pasa a la casa de Austria.
Muere Stradivari.
Piron, La métramonie.












Vida y obra de Goldoni
Prosigue con la reforma teatral,
Escribe una comedia en parte improvisada:
Mamola sulla Brenta <San Samuele) que
publicará comal/prodigo, un drama serio con
música: Gennando y un oratoria en latín para
la temporada: Magdalenae conversio.
Solicita, sin saber en que consiste ni que no
está remunerado, el cargo de cónsul de la
República de Génova en Venecia para
asuntos mercantiles y lo obtiene el 12 de
diciembre <1740-1743). Envía semanalmente
sus despachos (ciento ocho cadas).
Escribe varias cantatas: La ninfa saggia,
Cli amantifelici y Le quattro stagioni, una
serenata: 1/coro del/e Muse (Ospedale della
Pietá) y un drama jocoso con música para la
temporada: Orante re de’ Sciti (San Samuele).
Escribe dos dramas con música: Staiira (San
Samuele), Tigrane <San Giovanni Crisostomo)
y un canovaccio: 1/ mercan/efa/lito (San
Samuele) que publicará como una comedia:






di Don Domenica Scarlatti,
Cavalier di San Giacanta e
Maestro dei Serenissiníe





Matrimonio de Carlos de




Giges. Bonavia, Iglesia de
los Santos Justo y Pastor,
hoy de San Miguel (1739-
1743). Comienza la
participación de Farinelli
en la historia de la ópera
en España (1739-1758).
Fundación de la Real
Academia de
Jurisprudencia de Santa
Bárbara. Plaza de toros
de madera de la Pueda
de Alcalá de Madrid.
Grandes dificultades
para la Real Hacienda.
Guerra con Inglaterra.
Añorbe, El Paulina.
Cañizares, El asanibro de
Jérez, Juana la Rabicarto,ia.
Academia de la Historia,
Diccionario geagrafica-
histórica de España.
Compañía de drama de
Manuel Guerrero en el
Coliseo de los Caños del
Peral (1740-1745).
Período de creación de
compañías privilegiadas
de comercio y fábricas
(1740-1750). Sitio inglés
de Gibraltar y Mahón.
Campillo, Lo que hay de
más y de menas en España,
para que sea lo que debe ser
y/o que no es. Plaza de
toros de obra del
Baratillo de la Real
Maestranza de Sevilla.
Fortalecimiento político




























re di Svezia, Orante re de’
Sciti. Reina Federico II
de Prusia (1740-1786).
Nace Paisiello <Italia).
Mueren Ana de Rusia, le
sucede Isabel <1740-
1742), Clemente XII, le
sucede Benedicto XIII
(1740-1758), José Ide















Escribe un intermedio con música: Amorfa
luomo cieco <Génova). Continua con su
trabajo como cónsul.
Vuelve a los teatros de Venecia. Abandona la
ciudad, perseguido por tos acreedores de su
hermano, y llega a Bolonia. Sigue hasta
Rim,nt.
Escribe otro drama jocoso con música:
La coniteesina (San Samuele) y una sola
comedia, completamente elaborada, para la
temporada: La don ña di garbo (San Samuele),
pero no la representa hasta 1747.
Permanece en Rimini, donde los austriacos le
encargan una cantata: La pace consolata, y la
organización del espectáculo. Recibe su paga
y sale a recorrer la Toscana: Florencia, Siena,
Volterra, etc. También escribió un intermedio
con música: II quartierefartunata (Rímini).
Permanece en Florencia cuatro meses. Se
traslada a Pisa, donde ejerce como abogado
en un centro agrícola (1745-1748). Es
aceptado como miembro de la Arcadia Alfea
de Roma con el nombre de Polisseno Fegejo;
empleará este pseudónimo en casi todos sus
dramas jocosos y en la edición Bettinelli,
también en sus comedias.
Escribe para el Arlecchino Antonio Sacchi
dos comedias en parte improvisadas:
II servilore di dije padrvnii e Ilfiglio di
Truifaldino perduta e rilrano/a <perdido).
Abandona Pisa al no poder obtener el puesto
fijo de abogado. Conoce a Cirolamo Medebach,
director del Teatro Sant’Angelo de Venecia y a
su mujer, Teodora, en septiembre en Livomo.
Escribe das comedias para la temporada:







Feijoo, Cartas eruditas y
curiosas (1742-1760).











crianza y aren/tiras de flan
Diego Torres Villarrael
(1743-1758). Ribera,
reformas en el Coliseo de
la Cruz. De la Calleja,






Corad ini, El tliequeli.
Ribera, Vergara y
Domingo, Palacio del
marqués de Das Aguas
en Valencia. Fundación
de la Real Academia de
Bellas Artes de San
Fernando. La familia de
Cruz se traslada a Ceuta,
Coradini, La más heroica











De Isla, Triunfa del aviar y
de/a lealtad. Villaseñor,
Tea/ra americana (1746-
1748). La familia Cruz
~‘uelve a Madrid. Muere
Felipe V el 9 de junio, le
sucede Fernando VI
Mélanide. Voltaire,
Mahornet. Galuppi viaja a






signes paur la nhitsique.
Los hermanos Galliari
realizan los decorados
del Teatro Regio Ducale
de Milán y Teatro Regio
de Tuno (1742-1776).
Nacen Gretry (Bélgica) y
Giuseppe Quaglio
(Italia). Muere Ana de




L. Riccoboni, De la
réfarmatian dii théñtre.







Nivelle de La Chaussée,
L’éco/e des nitres.
Terradellas, Artaserse.





La princesse de Navarro.
Rameau, Platée, Le temple
de lo glorie. Rousseau, Les
muses galantes. Hogarth,
Le niariage ñ la inode. La
franco-masonería se
desarrolla con libertad
en Francia. Madame de
Pompadour, favorita del
rey de Francia (1745-
1764). Muere Leopoldo II















Firma un contrato como “poeta” con la
compañía de Medebach en el que se
compromete a escribir ocho comedias para la
temporada del Teatro SantAngelo.
Escribe una comedia para el Pantalone,
Cesare D’Arbes: 1 due gemelli z’eneziani <Pisa).
Estrena con éxito La donina diga cha.
Abandona definitivamente Pisa y pasa a
Florencia. Luego vuelve a Venecia.
Escribe una comedia para el Pantalone,
Cesare D’Arbes: L’uomo prudente (Mantua).
También escribió otras dos: La vedova scaltra
(Módena), La putta onorata <Sant’Angelo) y
un drama jocoso con música para la
temporada: La maestra di buon gusta a La









the líistory ofa young lady
<1747-1748). Terradellas,



















consejero y ministro de
Estado. Nace Francisco
de Goya <Fuentedetodos).




acerca de lo ilícito de
representar y ver
representar las comedias
como se practica el día de
hoy en España. Ximeno,
Escritores del reina de
Valencia. Se representó la
ópera La clemenza di Tito
de Metastasio y Corceli,
Coradini y Mele en el
Real Coliseo del Buen
Retiro. Farinelli, director
de las funciones de
óperas y serenatas en el
Real Coliseo del Buen
Retiro y entretenimientos





es nombrado pintar de
¡ cámara. Pavía,
escenógrafo del Real
Coliseo del Buen Retiro
<1747-1749). Creación de
la Real Compañía de
Comercio de San
Fernando de Sevilla y de
la Real Compañía de
Fábricas y Comercio de
Granada.
Martínez, Hay venganza
que es clemencia. Ventura
Roel, Institución arníaníca
o doctrino musicí! Warica
ypráctica. Se representa
la ópera Polifemo de
Rolli y Corcelli,
Coradini y Niele, así
como la serenata
Angelica y Medara de
Metastasio y Niele en el
Coliseo del Buen Retiro.
Los ducados de Parma,
Piacenza y Guastalla
pasan a los Borbones.
Creación de la Real
Fábrica de Tejidos de
Seda de Talavera de la
Reina. Fundación del
Real Colegio de





Escribe tres comedias: 1/ cavo/ir, e la dama
(Verona), La buona moglie <Sant’Angelo),
L’avvacato ven eziana (Sant’Angelo), cuatro
canovacci: lfratelli riconosciuli (perdido), ¡
Panta/ane imprudente (perdido), Iflautí
ipacandriaci (perdido). Le aniorosefattitchiere di ¡
Brighella (perdido), un intermedio con
música: Lafavo/a de’ Cre gobbi y cuatro dramas
jocosos con música: Bertoldo, Bertoldino y
Gacasenno <San Moisé), LArcadia ini Brenita
<SantAngelo). 1/negligente (San Moisé),
/lfiiilo príncipe (San Cassiano). Los estrenos
de La vedava sca/tpo, La pulta onorota y
La Imano moglie dan pie a la polémica literaria ¡
con el abate Pietro Chiad que escribe para el
San Samuele La scuolo del/e vedare.
Trabaja afanosamente y enferma.
Escribe dos comedias: Lafamiglia
dell’antiquario <Sant’Angelo), L’erede
fortunata (SantAngelo). El fracaso de esta
última le lleva a comprometerse a escribir
dieciséis nuevas obras para la próxima
temporada. La compañía de Medebach
estrena los dieciséis títulos en varios teatros:
Ladula tare (Mantua), Lefeinmine pítntigliose
(Mantua), La hallega del cafj? <Mantua),
II bugiardo (Mantua), 1 paetí (Milán), que
publicará como 1/poeta fanatico, 1/padre di
fomiglio, 1/teatro comico (Milán), La Pamela
asía La rip/it premiata (Milán), II cavaliere
di buzan gusta <Sant’Angelo), II giízacatore
(Sant’Angelo), 1/ vero cmico (Sant’Angelo).
Comienza la primera publicación de sus
Cominedie en la imprenta de Betinelli
en Venecia.
Escribe cuatro dramas jocosos con música:
1/ mando della luna (San Moisét Arcífanfano
re dei matti <San Moisé), II paese della Cuccognia
(San Moisé) y Le danne che comandono o
II vianda a/lo rar’ersa (San Cassiano).
Viaja a Milán y Turín con la compañía de
Medebach. Visita Génova con su mujer
La compañia de Medebach completa los
estrenos de la temporada: Lo speziale o sia
La finta ammalata (Sant’Angelo), La dama
prudente (Sant’Angelo), L’incognita
(Sant’Angelo), L’avventu riere onoroto
(SantAngelo), La donan volubile (Sant’Angelo)
e 1 pet/egolezzi de/le danne (Sant’Angelo).
Escribe tres comedias: IlMali?re (Turín), en
verso, La castalda (SantAngelo), Lamonte
níilitare (Sant’Angelo), las dos últimas para la
actriz Maddalena Ralíl Marliani, y tres
dramas jocosos con música para la
temporada: La moschero/a (San Cassiano),
Le donne vendicative <San Cassiano), II cante
Cara judía (San Samuele).
O. Scarlatti, Sonatas, II.
Se representaron las
óperas El vellón de vra de
Pico della Mirandola y
Mele, Demofoanite de
Metastasio y Galuppi y
Ar/oxerxes de Metastasio
yMele en le Coliseo del
Buen Retiro. Antonio
Jollí, escenógrafo del








gusto. Se inicia el
Catastro de Ensenada.
Paz de Niza, Real decreto
para restringir la
impresión clandestina.
Muere Pavía en Madrid.
Burriel, Apuntamiento de
algunas ideas para fomentar
las letras. Montiano y
Luyando, Discurso sobre
las tragedias españo/as, L
Se representó la ópera
Demetrio de Metastasio y
Jomellí en el Real Coliseo
del Buen Retiro. Farinelli,








Nace T. de Iriarte <Santa
Cruz). Muere Cañizares.
Se estrena la ópera,
Armida placata de
Migliavacca y Melle en el
Coliseo del Buen Retiro y
la serenata La festo cinese
de Metastasio y Conforto
en el palacio de
Aranjuez. Fundación de
la Real Academia de
Buenas Letras de Sevilla.
Prohibición de la
masonería.
Nivelle de La Chaussée,
L’écale de la jeuneese.
Voltaire, Nanine au Le
préjugé z’oi,icu, Diserta/ion
sur la tragédie ancienne et
níaderne. J. 5. Bach,
El arte de /afugo.
Galuppi, L’Arcadia ini
Bree/a, 1/con/e Caramel/a,




Censura en los teatros
venecianos. Hostilidades







1/ vianda de//a luna,
1/ paese de/lo Cuccagna,
1/ mondo a/lo roversa a sia













Sesos/pi re di Egi/to.
Comienza a publicarse la
Enciclopédie (1751-
17721730). Giovanni
Battista Tiepolo decora el
palacio del príncipe-








Continúa con Medebach. Firma un contrato
con el aristócrata Antonio Vendramin como
poeta” para abastecer durante diez años las
temporadas del Teatro San Luca (1753-1763).
Escribenueve comedias: 1/ tí~tore
(SantAngelo), La níaglie saggio <SantAngelo),
Ilfeudotaria (SantAngelo), Le dan nc ge/ase
<SantAngelo), primera obra completamente
en dialecto, La serna amorosa (Bolonia),
La locandiera (SantAngelo), las dos últimas
para Raffi Marliani, ¡pon tig/i damestíci
(Milán), La figlia abbediente (Sant’Angelo),
1 due Panita/oni (Sant’Angelo), que publicará
como 1 mci-catan ti, una serenata L’amor di
patrio y cinco dramas jocosos con música
para la temporada: Le pescatrici (San
Samuele), Le virtuose ridicale (San Samuele),
1 porten tasi effeti del/a Madre Natura <San
Samuele) y La ca/ami/a de’ cuan (San
Samuele), Lo speziale (San Samuele).
Rompe con Medebach que contrata a Chiari
y pasa a trabajar con Vendramin (1 753-1759).
Prepara una segunda edición de sus
Commedie con el editor Paperini en Florencia.
Escribe seis comedias: Le donne copiase
(Sant’Angelo), II contratIempo o sia
II chiaccherone imprudente (Sant’Angelo) en
dialecto, II ge/oso avaro (Livomno), Luoma
sincero, que publicara como La donino di testo
deSale a La vedova infatoato (Livomo), La don no
vendicativa (Sant’Angelo), La eposo persiana
(San Luca) y dos dramas jocosos para la
temporada: 1 bogni d’Ado,oo y De gustibusí
non est disputondum.
Acoge a los dos hijos menores de su
hermano viudo. Sufre un fuerte agotamiento
fisico. Trabaja durante el verano para el
conde Windmann en Bagnoli (Bolonia).
Muere la madre en noviembre.
Escribe ocho comedias: La cameriero brillante
(San Luca), 1/filosofo inglese (San Luca),
II vecchio cortesan que publicará como
II vecchio bizzaro (San Luca), 1/festmnio (San
Luca), L’im pastare (Módena), La madre amoroso
<San Luca), Terenzia (San Luca), Tarquata Tasso
<San Luca), una tragicomedia: La peruviono
(San Luca) y un drama jocoso con música:
1/filosofo di carnpagna o 1/filosofo ini vil/a.
El estreno de la comedia II filosofo ¡ng/ese
reanuda la polémica literaria con el abate
Chiari y a ésta se suma Carlo Gozzi.
Rousseau, Le dez’in do
vil/age. Galuppi,
Le vii-loase ridicole,
La coloníita de’ cuan. Se
inaugura la nueva sala
de la Opéra-Comique y
se representaron óperas
cómicas italianas.




parlamentaria en París y
en las provincias.
Dauverge, La coquette
trompée. Favart, L’ aenours
de Sos tien et Bastien nc.
Piron, Ocurres.
Richardson, ‘Fue stoey of
Sir Charles Grondison
(1753-1754). Galuppi,
1 bagní dAdamo. Giuseppe
Galli-Bibiena, Teatro de
ópera del Zwinger en
Dresde. Ciovanni Carlo
Gatli-Bibiena, Teatro de
la Casa das Indias en
Lisboa. Lorenzo
Quaglio, escenógrafo de
la corte de Mannheim.
Muere L. Riccoboni.
Blainville, L’csprit de lart
musical, ou ReJ1exio~ís sí~r










Teatro de la Pergola en
Florencia. Nace el Delfín
de Francia, futuro Luis
XVI.
Año Vida y obra de Goldoní Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
O. Scarlatti, Sonatas, III-
XIII (1752-1757). Se





y Galuppi, Sirae de
Metastasio y Conforto,
Adriano ini Siria de
Metastasio y autor
anónima en el Real
Coliseo del Buen Retiro.
Tratado de Aranjuez con
Austria y Cerdeña.





y Luyando, Discurso sobre
los tragedias españolas, 11.
Real Ordenanza sobre la
representación de
comedias en la Corte.
Fundación de la Real
Fábrica de Requena y del
Real Observatorio de
Cádiz. Fundación de la
Academia de Bellas Artes
de Santa Bárbara de
Valencia. Nuevo
concordato con la Santa
Sede.
Velázquez, Orígenes de la
poesía costeflana.
Publicación del Diaria de
Madrid. Se representaron
las óperas Semirarnide de
Metastasio y Jomelli y
L’eroe cinese de
Metastasio y Conforto en
el Real Coliseo del Buen
Retiro, y se estrena la
serenata Lisola disobitata
de Metastasio y Bono en
el palacio de Ararjuez.
Farinelli envía una
colección de arias a la
emperatriz Maria Teresa
de Austria. Jolli se
traslada a Nápoles como
pintor de Carlos VII.
Francesco Battaglioli,
escenógrafo del Real
Coliseo del Buen Retiro
<1754-1760). Plaza de
toros de obra de la
Puerta de Alcalá.





Escribe seis comedias: Tarquoto Tasso <San
Luca), 1 viaggiatori (San Luca), que se
publicará como II cavalier giocando, Le queUro
massere que publicará como Le massere (San
Luca), 1 malcontenti (Verona), La buona
famiglio (San Luca), Le donne de casa sao (San
Luca), una tragicomedia: li-cano ¡si ¡«Ifa y tres
dramas jocosos para la temporada: II povero
superro (San Samuele), Le nozze (Bolonia),
La diavaleso (San Samuele).
Pasa el verano en Parma y Colorno, junto a
la corte borbónica y en octubre recibe el
título de “poeta” del duque Don Felipe, hijo
del Felipe V de España y hermano de Carlos
VII de Nápoles (futuro Carlos III de España>.
Al título se suma la asignación de una
pensión anual vitalicia de tres mil liras de
Parma. Renueva y mejora su contrato con el
hermano de Antonio Vendramin, Francesco
(14.X), por diez años.
Escribe siete comedias: La vil/eggiotura (San
Luca), 1/ raggiratore (San Luca), La don no
strotagante (San Luca), II rampie Ho (San baca),
L’ovaro (Bolonia, palacio de Zola), para el
marqués Albergati, II medico olandese <Milán),
L’amante d sé medesimo (Milán), Ircana ini
Ispoan (San Luca), dos intermedios con
música: 11 matrimonio discorde <Roma),
La cantarina (Roma), y un drama jocoso con
música para la temporada: La ritarnata
di Landra (San Samuele).
Continua con su trabajo en el Teatro San
Lucas. Gozzi renueva la polémica con la
Tartana degl’mnij?ussi per lonno bises/ile.
El editor Pitteri publica en Venecia el primer
tomo del Nuovo teatro comico de Goldoni.
En París Denis Diderot es acusado de plagiar
una comedia de Goldoni, 1/vero amico, en su
Fils naturel.
Escribe cinco comedias: La danna sola (San
Luca), La pu pi//o (no representada), 1/ cavaliere
di spiríto o La donna di testo debale (Bolonia,
palacio de Zola), para el marqués Albergati,
La vedare spiritosa (San Luca), 11 padre per
enlose (San Luca) y cinco dramas jocosos para
la temporada: La buonoflgliuo/a (Parma),
Ilfestino (Parma), II viaggiatore ridico/o
<Parma), Liso/o disabitato (San Samuele),
II mci-cato di Ma/cíanti/e <San Samuele).
Sede. Destitución del
marqués de la Ensenada.
Nace Vicente Martín y
Soler (Valencia).
García de la Huerta,
Endimión. Piquer, Filosofía
¡ more! paro la juventud
españa/o. Inauguración
del Coliseo del Príncipe
con Cauteles contra
cautelas, música de José
de Nebra. Fundación de
la Real Academia Latina
Matritense y del Real
Jardín Botánico de









Templo de las Descalzas
Reales. Se estrenan las
óperas La Nitteti de
Metastasio y Conforto e
1/ re pos/ore de Metastasio
y Mazzoni en el Real
Coliseo del Buen Retiro.
Battaglioli, Vistas del Real
Sitio de Aranjuez en el día
de Son Fernando, así como
Fiesta nocturna y Fiesta en
una ciudad oriental
(Lo Ni/tetO. González,
pintor de cámara del rey.
García, el Españoleto,
elegido maestro de
capilla de la Seo de
Zaragoza.
Burriel, El compendio de
arte poético. Mayáns y
Síscar, Retórica. Se
representó la ópera
Adriano in Siria de
Metastasio y Conforto
¡ en el Real Coliseo del
Buen Retiro. Rosa
Puccini y Michele del
Zanca, virtuosos de la
nueva escuela
veneciana, llegan a
Madrid. Cruz escribe su
primer sainete,
La enfermo de molde boda
y su primera zarzuela,
Quien complace o la deidad
acierta en secrij:cor.









El haerfano de Ir, China.
Galuppi. 1/ pavero
superra, La casta/da,
Le niazze, La diavoleso.





Se publican las obras de
Moliére en Italia. Favart,
Nivel/e ti la caur. Galuppi. ¡
Le pescatrici, La ritornato
di Landra. Cueullette,
Le théñtres des Boolevards
oit Recuil des parades.
Parfaict, Dictioninaire des




evade la cárcel en
Venecia. Se inaugura el
¡ Teatro de Lion.
Comienza la Guerra de
¡ los Siete Años (1756-
1763) de Austria, Francia
y Rusia contra Inglaterra





de Lisboa. Expulsión de
los jesuitas de Portugal











Viaja a Roma, contratado por Carlo
Rezzonico, el 23 de noviembre, y permanece
casi siete meses en la ciudad para dirigir
los montajes de varias de sus obras en el
Teatro Tordinona. Visita al nuevo papa
Clemente XIII.
Escribe nueve comedias: Lo spirito di
con tredizione (San Luca), Le morbinose <San
Luca), Le donne di buon u more (Roma),
Lapatista o L’ind#erente (Bolonia, palacio de
Zola), La donna bizzarro (Bolonia, palado de
Zola), ambas para el marqués Albergati,
La sposa sagace (San Luca), La donno di gaberno
(San Luca), II ricco insidieto, La donneforte
(San Luca), dos tragicomedias: La bello
se/vaggia <San Luca), La dolmatino, una
cantanta: Laracalo del Vaticano y dos dramas
jocosos con música para la temporada:
II signar Dat/ore (San Moisé), La conversaziane
<San Luca).
Da por concluida su estacia en Roma y parte
en Julio con dirección a Venecia; hace una
parada de dos meses en Bolonia.
Escribe cuatro comedias: 1 morbinasi (San
Luca), La scuolo di bollo (San tuca),
CI’innomorati <San Luca), L’impresario del/e
Smirne <San Luca), dos tragicomedias:
Cli aman di Alessondro Magno, Artemisia,
un oratorio: L’unziane del reele profeta Davide,
un intermedio con música: La rendernmia y
tres dramas jocosos para la temporada:
1/cante Chicchero (Milán), Buavo d’An tono
(San Moisé), GI’ucce//a/ori (San Moisé).
Viaja a Milán con la compañía de Vendramin
y contrae fiebres tercianas. Voltaire le elogia
en la Cozzetta reneta (n% XLV, 12 de Julio) de
Gaspare Gozzi.
Escribe seis comedias: Pamela merite/a
(Roma), La guerro <San Luca), 1 rus/cg/ii,
Un curioso accidente (San Luca), La don no di
maneggia <San Luca), La caso nora (San Luca),
dos tragedias: Enea nel Lozio, Zoroastro, un
intermedio con música: La vendemmio
<Roma), tres dramas jocosos: La fiero di
Sin igaglia (Roma), Filosofo ed atoare (San
Moisé), Lomare conladino <Sant’Angelo),
Bazo, C/eónice y Done/rio.
Padre J. E de Isla,
Historia de/famoso
predicador Fray Gerundio
de Compazos, alias Zotes.
Primera parte. López,
Atlas de España. González
Velázquez, nave del
Convento de las Salesas
Reales de Madrid.
Creación del Diaria
noticiosa, curioso, erudito y
comercial, público y
económico. Fundación de
la Academia de Bellas
Artes y del Consulado y
de la Junta de Comercio
de Barcelona. Muere la
reina María Bárbara de
Braganza.
Accesos de locura y
muerte de Femando VI.
Regencia de Isabel de
Farnesio. Llega Carlos de
Borbón (Carlos VII de
Nápoles) y ocupa el




Cruz ocupa el cargo de
funcionario en el
Ministerio de Hacienda y
por esos mismos años se
casa con Margarita
Beatriz de Magán.
Fundación de la Fábrica
de Porcelanas del Buen
Retiro y de la Academia




pintor de cámara del rey.
Muere Bonavia en
Madrid.
Cruz, La hostería de Aya/a,
Templos de amor y placer.
Feijoo, Cartas eruditas y
curiosas. Zanca solicita
permiso para representar
comedias y óperas en el
Coliseo de los Caños del
Peral. Farinelli abandona
España. Entrada de
Carlos III a Madrid
(13)111). Cruz recibe el
encargo de arreglar un
auto de Calderón: El cuba














capilla de la corte de
Parma. Piccinni viaja a





Benedictino XIII <o XIV),
le sucede Clemente XIII
<1758-1769).





Ippa/ita e Aricia. Se
inaugura el primer
teatro público en Rusia.
Marivaux es nombrado
director de la Academia







teníps. Voltaire, Le caffe a
Lécossoise. Piccinni,
La buaniefigliua/e asia
La Cecchina. Traetta, Enea
niel l1.azia, Stardilona re di
Granate. Segundo viaje
de Boccherini a Viena.
Crisis de las Comédiens







Lomare artigiano (Sant’Angelo>. Se estrena
con gran éxito Lo buonafig/iuolo con música
de Piccinni.
Escribe ocho comedias: La buona madre,
La scazzese (San Luca), que es una adaptación
de la obra de Voltaire, Le smonie del/o
vil/eggiature <San Luca), Le errenture del/e
vi/leggiatura (San Luca), II ritarno del/e
villeggiatura (San Luca), II kan corn patrio//o
<San Luca), Le baruife chiozzotte (San Luca),
Uno de//e u/tinte sere di Carnovole <San Luca),
una tragicomedia: La bella giorgiana y dos
dramas jocosos: Lomare in caricature y
La buonaflg/iuala mañ/ata (Bolonia).
Comienza la publicación de todas sus Opere
con el editor Pasquali en Venecia.
Gozzi estrena su primera fábula teatral:
Lomare del/e tse n,elorance (San Samuele) y
renueva la polémica con Chiari y Goldoni.
Estrena sus últimas comedias venecianas con
gran éxito. Recibe propuestas para traducir
sus obras al francés y para trabajar con el
Théátre Italien en Paris, rechaza lo primero y
acepta lo segundo. Sale de viaje con su mujer
• y su sobrino Antonio hacia la capital francesa
el 22 de abril. Realiza paradas y visitas en
Bolonia, Parma, Piacenza y Génova antes de
abandonar definitivamente Italia. En Francia
pasa por Marsella, Avignon y Lion. Llega al
final de su viaje el 26 de agosto. Se
representa Arleccitino perduto e ritrorato en
Fontainebleau.
Escribe cuatro comedias: Sior Todero Bron talan
o sia II recchiafastidioso (San Luca), Le baruife
chiazzotte (San Luca), Una de//e u/time sere di
Carnaza/e <San Luca), L’osteria del/o pasta
(Bolonia), y un drama jocoso con música:
La bello ven/ii <Bolonia), las dos últimas para
el marqués Albergati.
Escribe dos comedias: L’amare paterno (Paris),
II matrimonio per concarso (París), ambas para
la compañía de la Comédie-Italienne, y dos
dramas jocosos con música para la
temporada en Italia: 1/real/o caccio (San
Samuele), Vittorino.
Obligado, por exigencias del público de
París, escribe ocho canovacci en francés para
Bertinazzi y Camilla Veronese en la
Comédie-Italienne: Le va/et de deja ma/tres,
de la Alntudena. Creación




Constitución de la Gran
Logia masónica. Muere la
reina Maria Amalia de
Sajonia.
Soler, Llave de lo
modulación y antigUedades
de lo músico. Sabattini,
sistema de alcantarillado
y conducción de aguas
de Madrid. Tercer pacto
de familia con Francia.
Plan General de Caminos
Reales radiales. Plaza de
toros de obra del Arenal
de la Real Maestranza de
Sevilla. Raphael Mengs
llega a Madrid. Carlos 111
llama a Giovanni Battista
‘llepolo a España.
Anónimo, Galuppi,
El amante de todas. Abate
19. M. A. de la Gándara,
Apuntes sobre el bien y el
mal de España, escritas de
Bazo,
¡ La piedad de un hijo.
Rodríguez, Palacio de
Liria (1762-1780).Cruz,
La petimetre en el tocador.
N. Fernández de




Puerta, Fe de Abraham.
Clavijo y Fajardo,
El pensador <1762-1767).
C. B. Tsepoío llega a









libertad absoluta sobre la
venta de libros.
Bazo, La criada más leal
(aprob. Madrid). Cruz,
Rodríguez de Hita,





recogida de basura en
Madrid. Publicación del
para dirigir la compañía.
Nace Cherubini <Italia).
Mueren Giovanni Carlo
Galli-Bibiena y Jorge II
de Inglaterra, le sucede
Jorge III (1760-1811).
Favart, Les trois sultanes.
Telemann, El juiciofinal.
Scarlatti, 1 portentosi
effetti dello Medre Natura.
Traetta, Anudo, Enea e
Lavinia. Muere
Richardson.
Gozzi, líe cena, Turanidat.
Favart, Annette et Lubin.
Roussea, La nuevo Eloísa,
Emilia y El contrato social.
Gluck, Orfeo. Piccinni,






Rusia se retira de la




Catalina II de Rusia, la
Grande <1762-1796).
Muere Geminiani.
Parini, 1/ ,nattino, Baretti,
La fausta /etterorio (1763-
1765). Favart, Thédtre
(1763-1772). Galuppi,
II re ollo caccio. Palissot
de Monrenoy, Théñ ti-e el
oeu ores. Mozart, Bostián y
Bastiono. Piccinni,
Le donne índica/e,





Lafamille en discorde, Leven tail, Les deuxfrkres
rivaux, Le rendez~vous nocturne, Les amours
d’Arlequin e/de Can;ille, La jealousie dAr/equin
yLes inquiétudes de Ca,ni/le.
Escribe una comedia: La burla reíracessa nel
controccombio o Linganno vendicato (Bolonia) y
un drama jocoso con música para la
temporada en Italia: Lafinta semplice.
También escribió diez canovacci para la
Comédie-Italienne: Cornil/e aubergiste
(perdido), La dupe vengée, La bague rnagique,
La partrait dArlequin, Le rendez-vaus niocturne,
Linimitié dAr/equin etde Scapu,
Le metermophoses d’Ar/equín, L’amitié
d’Ar/equin et de Sca pu, Arlequín philosophe,
Ar/equin co~nplaisant. Adaptó seis de sus
canovacci en francés como comedias en
italiano: 1/ t’en/aglio (San Luca), II ritra/to
d’Ar/ecchina o Gli amanti tímídi (L’imbroglio
de’ due ri/rotti>, Cli aman di Zelindo e Lindaro
(San Luca), La ge/asía di Lindoro (San Luca)
y Le inquietudini di Zelinda (San Luca) y uno
como drama jocoso con música: La no/te
crítica (San Cassiano).
¡ Abandona la Comédie-Italienne. Sufre una
precaria situación económica. Conoce a
Diderot. Es nombrado maestro de italiano de
la princesa Adelaide, hija de Luis XV. Se
traslada con su familia a la corteen Versalles.
¡ Pierde la visibilidad del ojo izquierdo en
abril. Escribe una comedia para la temporada
en Italia: Chi lafo l’aspetta al chiassetti del
Carnero/e <San Luca) y un canovaccio en
francés: Arlequin et Comille esclares en
¡ Barbarie.




Fundación de la Real
Academia Práctica de
Leyes y de Derecho
Público de Madrid y del
Colegio de Farmaceúticos
de Barcelona.
Instauración de la Loteria
Nacional por el marqués
¡ de Esquilache. Tratado de
Fontainebleau con





<rep?). Cañizares, No hay
can lo patrio venganza,
Temis/oc/e en Persia.
Clavijo y Fajardo,
Zingarelli, La feria de
Va/demoro Crep?). Cruz,
Misón, Los cazadores
Crep.). N. Fernández de
Moratín, El poeta. Bodas
del archiduque Pedro
Leopoldo de Austria
<Leopoldo II) con la
infanta Maria Luisa de
España y del Príncipe de
Asturias, Carlos Antonio,
con su prima, María




Aparición de El Santoral
Espoña/. Reforma de
Grimaldi y Esquilache.
Fundación de la primera
Academia Militar. Plaza






Los tres moyores portentos
en tres distintos edades.
Cruz, La plazo mayor,
El pueblo quejoso.
N. Fernández de
Moratin, La Diana o Arte
de/o caza. Valladares,
La esposo persiana (imp.
Barcelona). Nipho,
La sátira castigado par las
sainetes de modo. Cruz,
miembro de la Arcadia





Bibiena trabaja en Berlín.
Paisiello, director
musical en Bolonia. Paz
de Fontainebleau. Fin de
las guerra de los Siete
Años. Tratado de París y
Hubertsburgo que da fin
a la guerra entre











M. J. Riccoboni, Mis/aire
de tniss Jenny. Sedaine,
Monsigni, Rose el Calas.




L’ incogn ita perseguí/ata.
Traetta, Antigana,
La Iran cese o Mo/ghera.
Madame du Barrv,
nueva favorita del rey
(1764-1774). Prohibición
















Banco de Berlín. Muere






Continúa en Versalles. Escribe un drama
jocoso con música para la temporada en
Italia: La cameriero spiri/asa (Milán).
Escribe una comedia: 11 Genio buona e il Genio
co//iva <Sari Giovanni Crisostomo) y un
drama jocoso con música para la temporada
en Italia: Le nozze ini cempogna (San Moisé).
Polémica entre Francisco
Mariano Nipho y Cruz.
Matrimonio entre el
Principe de Asturias
(Carlos IV) y María
Teresa de Parma.
Fundación de la Sociedad
Vascongada de Amigos
del País. Decreto de
prohibición de los Autos
Sacramentales (Real
Cédula, 9.VI). Fundación
de la Compañía Gaditana
de negros. Primeras





España. Marquet, Casa de
Correos de Madrid.






Motín en contra de
Esquilache (Squilace) y
destitución de éste. Fuga






del Hospicio de San
Femando. C. B. Tiepolo
concluye los trabajos del
Palacio Real. Mengs,
pintor de cámara del rey.
Cruz, Mor/e abandonada y
carnaval de París, No hay
mudanza ni ombición
donde hay verdadero Omar,
El tío y la lío. Mayáns y
Siscar, Redacción del plan
de estudios para todas las
universidades. Hermosilla,
Edificio de la Academia
San Carlos de Valencia.
O. Villanueva y González
Velázquez, escenógrafos
de los coliseos de
Madrid. J. de Andrade y
1~ Avecilla, directores y
tramoyistas de la Cruz y
del Príncipe,
¡¡ respectivamente.
Expulsión de los jesuitas
de España y sus
posesiones por Carlos 111
(Real Pragmática Sanción).
Ratificación y puesta en












Lo vedavo di bel genio.





sobre el género dramático.
Lessing, Dramatugia de
Hamburgo. Rousseau,
Diccionario de lo música.
Boccherini, Tríos, op. 1,
Cuartetos, op. 2. Mozart,
Apolo y facíní o. Paisiello,
L’idalo cínese. Traetta,
Siroe. Boccherini y




sobre la reforma de la
ópera. Paisiello, contrato
para el Teatro San Carlo
de Nápoles. Sallen
conoce a Metastasio. Los
hermanos Galliari optan
por un reformismo
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El rey le concede una pensión. Escribeotro
canovaccio en francés: Arlequin charbonniier.
• Morena. Olavide.
intendente de Sevilla.









Esteve y Grhnau, También
de mayor las rigores sacan




Las hambres con juicio,
Las segadoreos de Vallecas.
Boccherini, aria “Larve
pallide e funeste’ para la
ópera L’Almeria, Llegan a
Madrid Boccherini y
Manfredi. Conde de
Aranda funda los Teatros








Tribunal de la Inquisición
sobre prohibiciones de
libros. Fundación de la
Real Academia de
Nobles Artes San Carlos
de Valencia. Plaza de
toros de madera del
Ejido de San Francisco en




El ce/oso avaro (aprob?).
Cruz, Galuppi,
E/filósofo natural
(top?). ¿Cuál es tu
enemigo?, Las labradoras de
Murcio, Competencias de
amistad, omor,frrar y
piedad (adapt). De San
Pedro, Gramático
cas/e/lono. Nipho. Idea
político y cristiana para
reformar el actual teatro de
España. Gómez Ortega,
Examen imparcial. Iriarte,
Catilinario en defensa de
Nicolás Fernández cie
Mora/itt, Boccherini,
Sinfonía de ‘La buona
Carmontelle, Pro verbes
dramatiques. Collé,
Thétitre de société, Parini,





in trappola. Parini, poeta
del Teatro Regio Ducale.










Voltarie, Ensayo sobre las
costumbres y el espíritu de
las nociones. Paisiello,
Don Cíjiscio/te dello










Vuelve a Paris. Empieza a trabajar en una
comedia en francés,
Conoce a Jean-Jack Rousseau. Escribe su
primera comedia para la Comédie-Franqaise:
Le bour-rn bienfeisont, yen el estreno sale a
saludar por primera vez al público desde el
escenario, Al día siguiente representa la obra
en Fontainebleau, El rey le obsequia por su
éxito. También escribe un canovaccio en
francés: Les cinq tiges d’Arlequin.
Escribe su segunda comedia para la
Comédie-Frangaise: Lara refastueux, pero no
se representa. Estreno de dos versiones de Le
baurru bienfoisant en italiano: II co/lenco di
buon cuan, de Caminer (Venecia) e 1/ burbera
benefico O sir, 1/ bisbetico di buon cuore de
Candoni (Milán).
fig!iuo/o’. Iriarte cotabora
en la reforma teatral del
conde de Aranda (1769-
1772). Rodríguez,
Proyectos urbanísticos de
la Puerta de Alcalá,
Paseo del Prado y Fuente
de Cibeles. Reconversión
del corral de comedias




García Pacheco, En caso
de nadie no se meto nadie a
El buen marido. N.
Fernández de Moratín,
El arte de putear,
La Herniosinda. Iriarte
(Tirso Irnareta), Hacer que
hacemos. Cadalso, Solapo a
los Circasianas. Trigueros,
El Viting. Boccherini
entra al servicio del
infante Oon Luis (1770-
1786). Fundación de los
Reales Estudios de San
Isidro de Madrid.
Publicación del Correo
General de España y















Gramática latina,., en terso
castellano, can Su
explicación en prosa <1771,
1772, 1773, 1774).






Bazo, El cabal/ero yía
dama (rep. Madrid); El
pródigo (aprob. Madrid>.
Cadalso, Eruditas a la
vio/eta, Ocias de mi
juventud. Cruz, Galván,
Jugar/a del mismo pelo y
Amor puede inés que el oro.











Mitridate, re di Ponto.
Sallen, Le donne le//era/e,
Burney visita a Farinelli
en Bolonia. Rousseau
vuelve a París, Se
inaugura el Teatro de la
ópera de Versalles. Se
traslada la Comédie-







Mueren Avison y Tartini.
Burney, The presení sta/e
ofmusic ini France and
Ita/y. Mengs,
Pensamientos sobre le
belleza. Mozart, La Betulia
libero/a, Asca ‘ifa in Albo.
Salieri, Amida. El Delfín





















Regresa a la corte de Versalles para enseñar
italiano a las princesas Clotilde y Elisabette,
hermanas de Luis XVI. Escribe una comedia:
La mnietempsicosi o La pitogorico transmigrozione.
encargado del periódico
Mercurio histórico y
político. Bayeu, Frescos de
la Colegiata del Palacio
• de La Granja de San
Ildefonso. Muere
González Velázquez.
Bazo, El celoso avaro
(aprob. Madrid).
Cadalso, Ocios de mi
juventud. Cruz, En rano
contrae/honor lidian
encanto y amor. Eximeno,
De/l’origine e de/le regale
de/lo musico, colla storio del
twa progresso, decadenza o
riinovaziane, Jovellanos,
El delincuente honrado,
El Pelayo. Iriarte, Los
literatos en Cuaresma.
O. Villanueva, Proyecto
para la Real Academia de
San Fernando. Caída de
Aranda. Creación de la
Real Fábrica de Vidrio de
La Granja. Cruz aumenta
su producción de
sainetes, Mengs vuelve a
Madrid.





de la industria popular.
Boccherini, Ballet español.
Goya llega a Madrid,
Laserna se presenta en
Madrid, Maella, pintor
de cámara del rey Soler
Faneca, Palacio Moya de
Barcelona <1774-1790).
Guerra con Marruecos.
Muere D. de Villanueva.
González Martínez, Los
das amantes másfinos o La
mágica Erictea,
Valladares, La esposa







present sta/e ofmusic in
Germany, Netherlands.
Mercier, Di~ théátre ou
Nauvel essai sur lart
dramotique. Paisiello,
1/ tamburo, Lo semplice
fortuna/o. Piccinni,
Le quat/ro naziani o







Boston Tea Party. Muere
Carlo Emanuele II, le
sucede Vittorio Amadeo
III <1773-1796).
Collé, La partie de chasse
dHenri IV. Goethe,
Las deseen/uros del joven
Werther. Mercier, Le juge.
Voltaire, Sophonisbe.
Gluck, Orfeo y Eurídice,
Ifigenia en Afllide.
Mozart, flamas, rey de
Egipto. Paisiello, 1/ duello,
II credulo ge/oso, La
frasca/ana, II divertimento
dei nun~i, Traetta, Lucio
Vero. Piccinni viaja a
Nápoles. Gluck llega a
París. Salierí, compositor
y director de la ópera
italiana en Viena. Patte,
Essai sur larchitecture
théat ra/e, Nace Spontini
(Italia). Mueren




Luis XV de Francia, le












Posible estreno de Lavo refostueux en una
academia literaria veneciana en la versión
libre que realizó el autor en italiano: L’evr,ro
fastoso.
No es llamado para colaborar con la
compañía de adores de la ópera cómica
italiana. ‘flene problemas de salud. Escribe
un drama jocoso con música: 1 vo/poní (no
representado), y un espectáculo alegórico,
• II disingonna ini corte (no representado).
Sarmiento, Memorias paro
Ir, historia de lo poesía y
poetas españoles.
Rodríguez Campomanes,
Discurso sobre la educación
popular de los nr/rumas y
su fomento. Sempere y
Guarinos, Biblia/eco
españolo económica, Bosch,Órganode la Capilla




Matritense y del Real
Laboratorio de Madrid.
Fundación de la Escuela
de Nobles Artes de
Barcelona, Desembarco
en Argel.
Concha, La nuera sagaz.
Capmany, Discursos
analítica sobre la perfección
de lenguas, Formación de lo
lengua castellano. Ibáñez,
Mal genio y buen
corazón (aprob. Madrid).
Iriarte, archivero del
Consejo Supremo de la
Guerra. El infante Don
Luis causa un escándalo
en la corte. Boccherini
reside fuera de Madrid
con su patrón <1776-
1785). Bayeu, Bóvedas de
la Basílica del Pilar de
Zaragoza. Cascó,
Academia de San Carlos
de Valencia, Sabattini,
¡ Puerta de Alcalá.









De Capmany, Filosofía de
la elocuencia. N.
Fernández de Moratín,
Carta histórica sobre el
origen y progresas de las
fiestas de toros en España.
Iriarte, El arte poética de
Horacio, traducida en
verso castellano, Napoli-
Signorelli, 5/aria crítica di
tea/ni antichi e ruoderni,
incluye un ataque a
Cruz. Martín y Soler





en Nexos, Medea. Mozart,
La finta giardiniera,
Paisiello, Deniofoante,
Le as/uñe amorase, Socrate
itnmaginario, El grao Cid.
Traetta, As/reo placa/o.
II re pastores. Traetta
vuelve a Venecia.






Burney, A general his/ory
ofmusíc, Hawkins,
General history ofmusic.
Mercier, Lo brouette du
vinaigrier. Smith, Trotada
sobre la riqueza de las
nac,anes. Traducción de
las obras de Shakespeare
al francés, Klinger, Sturm
und Drang. Gluck,
A/ces/e. Traetta, Merope.
Se establece la Societá
Patriotica de Italia.
Paisiello, viaja a Rusia y
es nombrado director de
la ópera italiana (1776-
1784). Piccinni llega a
París. Declaración de la
Independencia de las
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Conoce a Voltaire después de más de quince
años de tratarse por cartas,








La scuola de gelosi.
Traetta, II cavaliere
errante, La disfatto di
Dorio, Piermarini, Teatro
alía Sala, Piccinni viaja
a Paris, Salieri viaja a
Italia. Querella entre
picci¡mistas x gluckistas
en Paris. Voltaire es





Genlis, Tité ti/re ti lusage
des jeunes persannes.
Gluck, l,hÉenia en Teáride.
Martín y Soler, Ifigenia In







de la Cibeles, Mengs
abandona de nuevo
Madrid.
Anónimo, La viuda sutil
(aprob. Madrid). Botti,
El prisionero de guerra
(imp. Madrid). García de
la Huerta, La Raquel.
Iriarte, Donde las dan las
toman, Rey, La buena
criada (imp. Madrid).
Valladares, La esposa
persiana (aprob. 1 rep.









de poesías anteriores al
siglo XV. Boccherini,
ballet Cefo/o e Procrí.
Ramoneda, Arte de canto
llano en compendio breve y






comedias de magia y de
argumento sagrado.
J. Nogués, director y






Botánica e Historio natural
(1778-1787). Tratado de
paz con Portugal.








El enemigo de las mujeres
<rep. Madrid). Palomino,






Cede su puesto de profesor de italiano en la
corte a su sobrino Antonio. Vuelve
definitivamente a París, pero antes vende su
biblioteca personal de cuatrocientos tomos al
secretario Gradenigo por cuatrocientas liras.
Marte aparente. Capmany,
Memorias históricas sobre
lo marino, comercio y artes
de/a antiguo ciudad de
Barcelona. Cornejo.
Diccionorio histórico y
forense del Derecho Real.
Publicación de la Noticia
periódico de las precios
corrienles de la semana y
otras curiosidades, Fracaso






Iriarte, Lafelicidad de Ir,








y Soler entra al servicio
del Príncipe de Asturias.
Clavijo y Fajardo, El
pensador matritense. Goya,
miembro de la Academia
de Bellas Artes de San
Femando. Movimiento
de San Ildefonso de
renovación pedagógica.
Tratado con Marruecos.
Adopción de la Marcha de






(aprob. Madrid). Botti 1
Rey, Los enamorados
celosos Crep. Barcelona).
Jovellanos, E/agio de las
Bellas Artes, Leviano,
La buena casada,
La suegra y/a nuera
(aprob. Madrid).
Samaniego, Fábulas
mora/es en verso castellano.
Cabarrús, Memoria para




Correo literario de Europa
(1781-1782, 1786-1787) y
El censor (1 781-1788).
Bayeu, í:rescos de la
Iglesia de El Pilar de
Zaragoza. Fundación del
Archivo General de





Salieri vuelve a Viena,
Mueren Boyce, Mengs y
Traetia,
Quinault, Marmontel,




María Teresa de Austria,
le sucede José 11<1780-
1790).
Kant, Crítica de la razón
pura. Schiller, Los
bandidos. Martin y Soler,
Astarteo. Mozart,
Idomeneo. Paisiello, Servo
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Proyecta editar su correspondencia entre
Italia y Francia,
Comienza a elaborar sus Mémoires,partiendo
de los prólogos incluidos en los tomos de la
edición Pasquali (1761-1778). Se representa






Martín y Soler, Portenope,
L’amare ge/oso, In a,,íor ci
vital destrezza. Mozart,
Die entfúhrung aus dení






J. C. Bach, Farinelli y
Metastasio.
Oucis, Le roi Lear.
Mercier, La tríart de Lonis
XI. Grétry, La cararaine













morriage de Figaro. Conde
Benincasa, Descrizione
de/le roco/ta di stampe di
Hospital General de
Madrid, Creación de la
5unta Suprema de
Estado, Ensayo para el
establecimiento de la
enseñanza obligatoria.




progresos y estado actual de
toda Ir, literatura.











sobre el buen gusto en las
Ciencias y en las Artes.
Polémica entre Forner e














Memoria para la extinción
de la deuda nacional,
Masdeu, Historia crítica de
España y de/o cultura
españolo. Boccherini,
Villancicos al nacimiento de
nuestro Señor Jesucristo.
A. Carnicero, escenógrafo
de la Cruz (1783-1788).
Hermanos Montgolfier,
Globo aerostático. Real
Orden de Carlos III acaba




Unidos, Muere el Padre
Soler.
Bazo, E/cabal/ero y la
dama (rep. Madrid).
López de Sedano, Nacer










Moncin, La mujer más
vengativa pOr unos
injustos celos Crep?).
Solano, La bella inglesa
Pamela en el estado de
soltera <xep. Madrid).
Trigueros, Las menestrales.
























en España. García de la
Huerta, Titeo/ro Hespañal.
jovellanos, Informe sobre
el libre ejercicio de /os
Artes. Lópezde Sedano,






instructivo y curioso de la
corte de Madrid. Olavide,
Memo rial ajustada sobre
daños y decadencia que
padece lo agricultura.
Sempere y Guarinos,
Ensaya de una biblioteca
españolo de los mejores
escritores del reinado de
Carlos III. J. de
Villanueva, Museo de
Historia Natural del








fiestas de toros de
muerte.
5. Cante ¡acopo Durazza,
espos/o ini uno disertazione
su//arte de/lintaglia o
sloinpa. Paisiello, II re
Teodoro, Da Ponte,
Salieri, 1/ ricca di un
giarna. Ducis. Macbeth.
Grétry Sedaine, Richard
cauer de Lion. Martin y
Soler, Le burle per amare.
Sacchi, Vito del cavaliere
• Dan Corlo Broschi.
Paisiello regresa a
Nápoles. Creación de la
Real escuela de canto y
declamación en París.
David, El juramento de los
Horocios. Mueren
Diderot, el padre
Níartiní, W. Fi Bach.
Haydn, La siete últimos















Estreno de su segunda comedia para la
Comédie Frangaise: L’avarefasteux
<Fontainebleau).
Publica sus Mémoiresen tres tomos y logra
numerosos suscriptores. L. Fernández de
Moratín le visita en primavera.
Martín y Soler, Da Ponte,
II burbera di buon cuare,
lino cosa rara assía
bellezza ed ones té.
Paisiello, Olimpiade.
Mozart, Da Ponte,
Le nazze di Figaro. Salieri,




Sacchini y Federico II de
Prusia.
Gazzaniga, Don Giovanni
Tenorio, Martin y Soler,
Da Ponte, Lorbore di
Diana. Mozart, Da Ponte,
II dissaluto pun ita asia 1/
Don Giavanni. Paisiello,




EE.UU. Mueren Abel y
Gluck.









Amar y Borbón, Discurso
en defensa del talento de las




Tea/ro o Colección de las
saíne/es y obras dramáticos
(1786-1791); en el primer





criada más sagaz (aprob.
imp. Madrid>. Terreros y
Pando, Diccionario
castellano can las coces de
Ciencias y Artes. Goya,
pintor de la Real Fábrica
de Tapices.). de
Villanueva, arquitecto




Publicación del Correo de
Madrid (1786-1791). Real
Cédula sobre la reforma
universitaria. Real Orden
para la reapertura del
Coliseo de los Caños del









Mueren Don Luis de
Borbón, C. Pellicia.
Concha, El criado de dos
amos Crep. Madrid>. Rey,
El viejo impertinente
(aprob. Madrid). Conde
de Algaroti, Ensayo sobre
la ópera en músico,
traducido del italiano.
Hervás y Panduro,
Ensayo práctico de las
lenguas. Iriarte, Colección
de obras en verso y prosa.
Moncín, La criada más
sagaz (aprob. 1 rep.
Madrid). Rey, Caprichos





El editor Antonio Zatta comienza a publicar
en Venecia las Opere teatrali de Goldoni.
Publica en la edición Zatta sus propias
versiones en italiano de las comedias
francesas: /I burbero di bt¿on cuore (Le bourru
bienfaisaní y L’overofastoso <Lavare fasteux).
bella inglesa Pamela en
el estado de casada Crep.
Madrid). Boccherini,
Natturzli, op. 38, Dieci
minuetti ballabili (1787-
1788). Creación de la
Junta de Estado.
Reapertura del Coliseo
de los Caños del Peral y
Reglamento dictado para
el mejor orden y policía
de éste. Las tonadilleras
¡ cantarán el repertorio
italiano, Condesa-
duquesa de Benavente,
presidenta de la Junta de
Damas de Honor y
Méritos. Publicación del
Espíritu de las mejores






Colegio de Cirugía San
Carlos de Madrid y de la
Escuela de Comercio de









Sedano, Nacer de una
mismo causa enfertuedad y
remedio. La enfermafingida
Crep?>. Rey, Caprichos de
amOr y celos Crep.
Madrid). Valladares,
Las cuatro naciones o
viuda sutil {aprob. 1 rep.
Madrid); La esposa
persiana Crep. Madrid).
Estreno de El señorita
mimado o la ma/a ¡
educación. Fomer,
Exequias de la lengua
castellana. Foronda, Cortas
sobre los asuntas más
exquisitas de la economía
política. Sempere y
Guarinos, Historia de lujo ¡
y de las leyes suntuarias de
España. Muere Carlos III,
le sucede Carlos IV
• (1788-ISOS>.
¡ Bazo, El caballero y la
dama Crep. Madrid).
¡ Cabarrás, Elogio a Carlos
III. Cadalso, Cortas
mor-ruecas. Cruz, Las
provincias unidos par el
Sainí-Pierre, Paul et




contrasto o La n¡o/inara.
Salieri, Da Ponte, Axur re
di Orrnus, Salieri, Bertati,
II ta/ismano. Martín y
Soler viaja a Rusia; es
nombrado maestro de
capilla. Salieri, maestro
de capilla de la corte de
Viena. Mueren C. Ph.
Bach y Gainsboroug.
AA.VV., Da Ponte, Lope
musicole. Cimarosa,
Cleopatra. Paisiello, La
cz&iara astuta, Nino asir,
lo pozza per ornare. Martín





Ponte, La c~fra. Piccinni
vuelve a Nápoles. Asalto
de la Bastilla en Paris,
Lodovico Manin, último
• Dogo de Venecia y
George Washington
primer presidente de los
EE.UU. Convocatoria de






Mozart, Da Ponte, Casi
fon tu/te ossia Lo scuola
degli amonti. Martin y
Soler es contratato en los
Teatros Imperiales de
San Petersburgo.
Abolición de la nobleza
en Francia. Mueren
Fabrizio Galliari y José II
de Asutria, le sucede
Leopoldo 11(1790-1792).
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placer. L. Fernández de
Moratin, La derroto de las
pedantes. Hervás y
Panduro, Historia de Ir,
vide del hambre. Iriarte,
El nueva Rabinsan, Izistaria
moral <trad.). Monrín, La
criada más sagaz (rep.
Madrid). Floridablanca,
Confesiones del cande de
Floridoblonca. Martin y
Soler, Una cosa rara en




Coronación de Carlos IV
y de María Luisa de




¡ Crisis económica debido
a las malas cosechas,
Real Orden de libertad





Miedo a la Revolución.
Reactivación de la ¡
Inquisición. Abolición de ¡







e la razón o La mujer
prudente Cimp. Madrid>.
Concha, El criado de dos
amos Crep. Valencia).
López de Sedano, El








Borbón, Discurso sobre la
educaciónfisica y ,nora/ de
las ntujeres. Cabarrús,
Cortas sobre las obstáculos
que la naturti/eze, la
opinión y los leyes oponen a
Ir, felicidad público.
Jovellanos, primera





Casi ciego prepara y publica, para colaborar
con un amigo, su traducción libre de una
novela de M. J. Riccoboni (Histoire de miss
Jenny) como ls/oria di miss fenny.
En febrero cede sus derechos de autor de
Le bonrru bienfaisant a su sobrino Antonio; en
julio la Convención le retira su pensión. Vive
en la miseria y pronto enferma.
Moratin, El viejo y la niño
(Príncipe, 22V). Iriarte,
El señorito niinzada o La
niele edí~coción, La librería,
El don de gentes, o la
habanero y Donde Hienas se
piensa salta la liebre (imp.).
Solano, La bella inglesa
Pamela en el estado de
soltera Crep. Madrid). En
la segunda edición de su
obra Napoli-Signorelli
ataca con más virulencia
a Cruz. Martín y Soler,





Desaparición de la Casa
de Contratación de
Indias, Incendio de la
Plaza Mayar de Madrid,
Prohibición de encierros
taurinos callejeros.
Tratado de El Escorial
cOn Inglaterra.
Cruz, La Petra y/a Juana.
Diario de las Musas.





Caprichos de amor y
celos Crep. Madrid).
Solano, La bella inglesa
Pamela en el estado de
soltera <zep. Madrid).
Boccherini, Sinfonia op.




del Teatro o colección de los
sainetes, y demás obras
dramáticas de Cruz















La comedia nuevo o El café.
Moncín, E/feliz
encuentro Caprob. 1 rep. 1
imp. Madrid>. Rey,
Grétry, Cuillaunze Telí,
Parini, Le adi. Cherubini,
Ladoiska. Martín y Soler,
Fedul 5 det mi, 1/cas/ello
dAtíante. Mozart, La





llega a Viena, Nueva
Constitución francesa,







Se inaugura el Teatro de
La Fenice. La familia real
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Muere entre el 6 y 7 de febrero. Entierro en
una lasa común del cementerio de Sainte-
Catherine. Pocas horas antes la Asamblea
Nacional le restituye, gracias a la
intervención de Marie-joseph Chénier, su
pensión. Los actores del Théátre National
recordaron al ciudadano Goldoni con una
representación de Le bou rru bienfaisant que
tuvo lugar el 18 de julio; todos los beneficios
fueron entregados a su viuda.
La buena criada laprob.
Madrid). Valladares,
La esposa persiana Crep.
Madrid>. ValIés, Propio
es de hombre sin honor
pensar mal y ¡tablarpeor
Caprob. ¡ rep. Madrid).
Martín y Soler, 11 burbero
di buon cuore en Madrid,
Se suprime la cátedra de
música en la Universidad
de Salamanca. Morales
de Guzmán, censor
teatral. Tertulias de la





luego es cesado y
sustituido por Godoy
Suavizó la actitud
española ante la Francia
revolucionaria y moderó
las leyes de prensa.
Publicación del Diario
histórico y política de
Serillo, Balanza de
Caníercio de España con las
Potencias Extranjeras, Gula
de la Real Hacienda de
España <1792-1802), Diario
de Barcelona, Correo
mercantil de España y las
Indias. Fundación de la




Disertación sobre el arte de
valor, Concha, E/criado
de dos amos Crep.
Madrid>. Cruz, El
buñuelo. Hervás y
Panduro, Viaje al mundo
planetario <1793-1794).
Montegón, Eudoxia, hija
de Belisario, Rodrigo. Rey,
La buena criada Cimp. 1
rep. Madrid). Fundación
de la Escuela Veterinaria
y del Real Laboratorio de
Instrumentos de Madrid.
Adopción del sistema











Muere M. J. Riccoboni y


















Muere Nicoletta Connio, esposa de Goldoni,
el 9 de enero en París.







Goya, Aquelarre y Corral
de locos. Martín y Soler,
11 burbero di buon cuore en
Barcelona. Franceses
entran por Cataluña,





sobre la historio natural...
del reina de Valencia.
Capmany, Teatro histórica-
crítico de la elocuencia
castellano. Hervás y
Panduro, Escuela españa/a
de sordomudos o Arte para
enseñarles a escribiry
hablar el idioma español.
Jovellanos, Informe en el
expediente de Leij Agraria.
Moncín, La criada más
sagaz (rep. Valencia).
Montegón, El mirtila,
Goya, Duquesa de Alba,
La viaje desnuda. Martin y
Soler, La sca/a dei marití,
L’isola del piocere. Maella,
director de la Academia
de San Fernando. Godoy,
Príncipe de la Paz,
Conjura Ma/espina contra
Godoy. Se crea el
Directorio. Se firma la
paz de Basilea: España
cedió a Francia la
¡ porción oriental de la isla





naciones o Viuda sutil
Crep. Valencia>.
Anónimo, El cortejo
convencida a la razón y
la consorte prudente
Crep. Valencia>. Concha,

















Terror en Francia. Nacen






Soler, La sca/a de’ mari/i,
Cli sposi in contrasto,
L’iso/a del piacere, Le nozze
dei cantar/ini spagnuolí.




Télémaque dans IT/e de
Calypso. Cimarosa, Cli
Orazi e i Curiazi,
Fioravanti, Le cantotrici
villane. Martín y Soler
viaja a Rusia. El ejército
napoleónico entra en
• Italia. Muere Vittorio
Amadeo III, le sucede




















Comienza a reinar Pablo
IdeRusia (1798-1801).
Piccinni viaja de nuevo a
Paris. Martín y Soler,
consejero del zar Pablo 1








Caprichos de amor y
celas Crep. Valencia).
Solano, La bella inglesa
Pomelo en el estado de
soltera 1 casada (imp.
Madrid>. Solano, La
bella inglesa Pamela en
el estado de soltera 1
cesada Crep. Sevilla).
Plaza de Toros de obra
de Aranjuez. Bagutti,







de San Blas, Guerra con
Inglaterra.
Concha, El criado de das
amos Crep. Valencia).
Fuentes, Serafina. López
de Sedano, El eneníigo de
las mujeres (rep. Madrid ¡
Valencia). Moncín, La






El Evangelio en triunfa.
Publicación del Semanario
de Agricultura y Artes
(1797-1808). Goya
abandona la Academia




Semanario de Agricultura y
Artes dirigida a los
párrocos. Censo de Godoy.
Botti, El loreto Cin’p.
Barcelona). Alvarez de
Cienfuegos, Paesias.
Concha, El buen médico
o La enferma por amor
(imp.>. Enciso,
La posadera y el enemigo
de las mujeres Cimp.
Barcelona). Rey,
Caprichos de amor y
celos Crep. Valencia>.
Solano, La bella inglesa
Pamela en el estado de







Frescos de San Antonio
de la Florida. Maella,
Las cuatro estaciones. J, de
Villanueva, arquitecto
mayor de las Reales
Obras. Desamortización
de odoy. Caída política








El enemigo de las
mujeres (imp. Madrid).
Moncín, La criada anAs
sagaz, Crep. Madrid>.
Boccherini, Quinte/as con
piano, op. 57, para la
Nación Francesa.
Colbran ofrece su primer
concierto para Luciene
Bonaparte. Goya, La
maja vestida, La familia
de Carlos IV, Caprichos.
Real Orden para
• representar sólo en
espaf~ol. Maella y Goya,
pintores de cámara del
rey Censo de frutos y
manufacturas, Fundación
• del Real Colegio de
Cirugía y Medicina de
Madrid. Publicación por
Real Orden de los Anales
de Historio Natural (1799-
1804). Guerra contra




Concha, El criado de dos
amos <rep. Madrid). Rey;
Caprichos de amor y
celas Crep. Sevilla).




Panduro, Catálogo de los
lenguas de les naciones
conocidos, El hombrefisico
o anatomía humano física-
fllasófica. Solano, La bella
inglesa Pamela en el
estado de soltera 1
casada (rep. Sevilla).
Olavide, Salterio español.
Boccherini, Stabat Moler a
tres voces. Goya, Lafaníilia











Mueren Parini, Pío VI, le
sucede Pío VH (1800-
1823), y Washington.






Teatro Italiano de la
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Mayr, Ginevro di Scazia.
Haydn, Los estaciones.
Llega a Paris Canova.
Jefferson, presidente de
los EE. UU. Nace Bellini
<Italia). Mueren
Cirnarosa, Giulio
Quaglio y Pablo 1 de
Rusia, le sucede
Alejandro 1.
Foscolo, U//míe le//ere di
Jacopo Ortis. De Staél,
De/phine. Salieri, Bertatí,
La bello se/vaggia. Martin











dedica la Sinfonía N’. 3.
Heroica, a N. Bonaparte.
Gran Bretaña renueva la
guerra con Francia.
EE.UU. compra Luisiana




Godoy vuelve el poder
Nuevo tratado de San
Ildefonso con Francia.
Ataque inglés a El Ferrol.
Epidemia en Cádiz y
Sevilla, Mueren Fontana,
González del Castillo y
Trigueros.
Masdeu, Arte poéticafácil.






Quinteto, op. 60, para
L. Bonaparte. Colbran
ofrece un concierto para
los reyes y sale de viaje
hacia París. Jovellanos es





El criado dedos amos
Crep. Sevilla>. Fuentes,
La Serafina. Boccherini
recibe una pensión deL.
Bonaparte, a quien dedica
sus Quinte/os. op. 62.
Fundación de la Escuela
de Puentes y Caminos de
Madrid. Plaza de toros de
obra de la Puerta de
Ruzafa en Valencia y de
madera en Cádiz.
Fundación de la Escuela
de Puentes y Carninas de
Madrid. Primera boda del
Principe de Asturias con
María Antonia. Enciero
de Jovellanos en el
castillo de Belíver (1802-




Botti 1 Rey, Los
enamorados celosos
<rep. Madrid>. Alvarez
Cienfuegos, La condesa de
Costilla. Concha, Las
cuatro naciones o viuda
sutil (imp. Madrid),
L. Fernández de Moratin,
El barón. González
Velázquez, Casita del







ciencias, literatura y artes
<1803-1805). Goya,
La nsaja desnuda. Plaza
de toros de obra del
Puedo de Santa María.
Campeny, Lucrecia,
L. Fernández de Moratín,
La mojigata. Laviano, La
suegra y/a nicera Crep?)
Gálvez, Lafamilia a la
ciada. Boccherini,





prohibición de fiestas de




• Iriarte, Colección de obras
en verso y prosa. J. A. 1’.,
Donde las dan las tomas
o sea La vanidosa
corregida (imp.
Barcelona). Quintana,
¡ Pelayo. Rey, Caprichos de
amor y celos Crep.
Madrid). Sánchez
Barbero, Principias de
retórico y poética. Javier
Parejo, primer
violonchelo de la













de buen gusto Cixnp.
Barcelona>. Concha, El
criado de dos amos <rep.
Sevilla), L. Fernández de
Moratín, E/si de/os niñas
y Obras dramáticas y
líricas. López de Sedano,
El enemigo de las
• mujeres Crep. Sevilla>.
Quintana, A lo expedición
• española paro propagarla
vacuno en Américo.
Colbran, Sei conzoncine.
Paér, Leo nora ossza
Lomare coniugole
(Dresde, 3.X). Rossini
estudia en el Liceo
Musical de Bolonia y
compone sus seis Sana/e
a que//ro. Beethoven
elimina la dedicatoria de
la Heroica. Schiller,
Wilhem Telí. Napoleón se
autoproclama
emperador. Colbran
llega a París y canta en
la coronación de
Napoleón en París, Nace
Glinka (Rusia). Mueren




Fidelia ader die eche/iche
liebe. Mayr, Lodotska, Da


























Nápoles y proclama rey





Miso en Da. Spontini,
La ves/ale, Méhul, Joseph
en Egvp/e. Colbran canta
en la Accademia
Polinniaca de Bolonia y
en la Scala de Milán. Da
Pon/e, profesor de
italiano, Paz de Tilssit.
Colbran, Six peti/s oirs
i/aliens. Rossini, Sinfonía






Concierto en re mayor pera
violín, Sinfonía n’, 6.
Goethe, primera parte
de Fausto, Napoleón
ocupa Roma, Murat, rey
de Nápoles.
Año Vida y obra de Goldoni Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
Laborde, Viaje pintoresco e
histórico en España.
Proclama de Godoy






nociones o rinda sutil
Crep. Sevilla>. Concha,
El criado de dos amas
Crep. Sevilla). Re»
Caprichos de amor y
ce/os <rep. Madrid 1
Sevilla). Moncín,
La criada más sagaz
Crep. Madrid). Quintana,
Poesías selectos castellanas,
desde Jitan de Meno hasta














convencido a la razón
Crep?). Quintana, Poesías
patrióticas. Moncin,
¡ Elfeliz encuentro (rep.
Sevilla). Rey, Caprichos
de amor y celos Crep.
Sevilla). Torres
Villarroel, Obras escogidas.




del Nuevo Reino de
Granada <1808-1810).
Motines de Aranjuez
contra Godoy y Carlos
IV Partida de la familia
real a Bayona. Murat en
Madrid. Sublevación de
Madrid. Fusilamientos
de la Moncloa, Comienzo





Bayona. J. Bonaparte, rey




la Inquisición por las
Cortes. Instalación de la
Junta Suprema Central
en Aranjuez. Napoleón
entra en el país. Se
declara en ruina el
Palacio del Buen Retiro.
Nacen María García,
conocida más tarde como




Laviano, La suegra y la
nuera Caprob. Madrid).
Lista, Elogio Iris/úrico de
Plaridabíanca, El ejército
napoleónico derrota a las
tropas españolas en la




las órdenes monásticas, y





Las cuatro naciones o
viuda sutil (rep. Sevilla>.
López de Sedano, E/
enemigo de las mujeres
(rep. Madrid). Moncín,
El feliz encuentro Crep.
Sevilla). Arriaza, Poesías
patrióticas. Blanco-White,
El español. Concha, El
criado de das amos Crep.
Sevilla). Rey, Caprichos




de Cortes por la Junta
Central, luego ésta




Lardizábal y el obispo de
Orense. Capitulación de
Lérida. Segunda
regencia: Blake, Ciscar y








La suegra y lo ‘¡¡‘era
Caprob. Madri). Rey,
Caprichos de amor y
Spontini, Fenicad Cor/ez




O. Barbaja se traslada al










Lo cambia/e di matrimonio.
Walter Scott The Lady of
tlw Lake, Rossini
concluye sus estudios de
música en Bolonia.
Napoleón se casa con la
• archiduquesa Maria
Luisa de Austria y sitia
Lisboa. Independencia
de Venezuela. Nacen
¡ Chopin (Polonia) y
Schumann (Alemania).
Rossini, Lequizaco
strovagan te. Weber, Abz~
Hassan, Beethoven,
Concierta N. 5, del
Emperador. Colbran,
contratada para el Teatro
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celos Crep. Sevilla).
Cuervo, Parroquia de
Santiago. Decretos de las
Cortes, abolición de los
señoríos jurisdiccionales.
Traslado de las Cortes a
Cádiz. Muere Jovellanos.
Botti 1 Rey, El prisionero
de guerra Crep?>. Concha,
El criado de das amos
Crep. Sevilla). González
del Castillo, La cesa nueva
(imp. Isla de León).
López de Sedano,
El enemigo de las
mujeres Crep. Sevilla).
Martínez de la Rosa,
La viuda de Padilla.
Moncín, La criada mas
sagaz Caprob. Madrid).
Rey, Caprichos de amor
y celos Crep. Sevilla).
Vélez, Preservo/ira contra
la irreligión o los planes de




de Rivas y ODonnelí.




español. Se proclama la
Constitución, Liberación
de Madrid, Destrucción
casi total del Palacio del
Buen Retiro. Abolición
de la Inquisición.









Aar, Císcar. Wellington y
las tropas españolas
derrotan a las de
Napoleón en Vitoria.










La Ves/ole de Spontini.
El ejército napoleónico
sufreun serio revés en la
ocupación de Rusia.
Nace Liszt (Hungría>.
Muere Jorge DII, le sucede
Jorge IV C1811-1830>.
Rossini, L’ingannafelice,
La sca/a di se/o,
Laccasionefa il ladro
arz ero 1/ cambio de/le
valigie, Ciro in Babilonia,
La pielra di paragone.
Lord Byron, Chi/d
Haro/ds Pi/grimage.
Desastre de Napoleón en


















El hombre convencido a
¡ la razón Crep?>. Concha,
El criado de dos amos
Crep. Sevilla). Carnicer,
La cantinera. Duque de
Rivas, Ateálfa. Rey,
Caprichos de amor y
celos Crep. Sevilla).
Goya, Los desastres de la
guerra. Las Cortes en
Madrid, Fernando VII
entra en España y
reinstaura el absolutismo
monárquico. Segunda




de liberales en Madrid,
Restablecimiento de la







Las cuatro naciones o viuda
sutil (rep. Sevilla).
Cipriano, El hombre
convencida a la razón,
La mujer prudente (aprob.
Madrid). Laviano,
La suegra y la nuera
(aprob. ¡ rep. Madrid).
López de Sedano,
El enemigo de las mujeres
Crep. Madrid). Moncín,
La mujer más vengativa por
unos injustos ce/os (aprob.
Madrid). P U. B., El no de
las niñas (aprob. Madrid).
Rey, Caprichos de amor y
celos Crep. Madrid 1
Sevilla). Sempere y
Guarinos, Historio de las
Cortes de España. Clausura
de todos los periódicos.
Creación del Museo de
Ciencias Naturales, Eslava
ocupa la plaza de niño de
coro o iníantillo en la
catedral de Pamplona.
Reposición del Consejo de
Estado. Tentativa de Diaz
Porlier en La Coruña y
El Ferrol de resucitar la
Constitución, Vivan las
‘caenas’!
J. A. 1k, Donde las dan




Las chismosas C2 imprs.
Valencia); El feliz
para el San Carlo de
Nápoles. Beethoven, Trío
del archiduque, Sinfonía
N’. 7 y 8. Abdicación de
Napoleón en
Fontainebleau, Sube al
trono Luis XVIII de
Francia,
Rossini, Elisa be//a, regina
d’ Inghilterra, Torva/da e
Dorliska. Napoleón huye
a Elba, vuelve al poder y
es derrotado en
Waterloo. Congreso de
Viena, Formación de la
Santa Alianza,
El Teatro San Carlo de
Nápoles se incendia (13-
14.11). Rossini, Almoviva
ossia II barbiere di Siviglia,
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Rossini, La ceneren/ola,
Adelaide de Borgagna.
La gana ladra, Annida.
Spontini, nueva versión
de Fernand Cortez. Byron,
Tasso and Manfred.
Colbran, musa y amante
de Rossini, Muere De
Staél y Méhul.
Rossini, Mosé in Egit/o,
Riccordo e Zoroide,













Re» Caprichos de amor
y celos (rep. Sevilla).
Goya, Tauromaquia.
González Velázquez,




Segunda boda del rey y
su hermano Carlos con
las princesas portuguesas
Isabel y María Francisca,
García de León y Pizarro,
ministro de Estado.
Anexión a la Santa
Alianza.
Cipriano, El hombre
convencido a la razón,
La mujer prudente
Caprob. Madrid).




La suegra y la nuera
(aprob. Madrid). López
de Sedano, El enemigo
de la mujeres Crep.
Madrid>. Rey, La buena
criada Caprob. Madrid);
Caprichos de amor y
celos Caprob. Madrid 1
imp. Valencia ¡ rep.
Sevilla). López Aguado,
Puerta de Toledo. Fracasa
el intento liberal de Lacy





(Alcalá la Real) y José
Zorrilla (Valladolid).
Anónimo, Las cuatro
naciones o viuda sutil
Crep. Sevilla). Camicer,
Sinfonía de ?l barbiere di
Siviglía’. Cipriano, El
hombre convencido a la
razon Crep?>. Padre Vélez,
Apología del Altary Trono,
Demolición del Coliseo
de los Caños del Peral,
López Aguado, obras del
Teatro Real de Madrid,
Muere la reina Isabel.
• Carnicer, Adela di
Lusignana.]. A. 1k, Donde







La buena criada Crep.
Sevilla>; Caprichos de
amor y celos Crep.
Madrid). José Alvarez
Cubero realiza en Roma
el busto de Rossini,
Insurrección liberal de




Frenando VII con Maria
Amalia de Sajonia.
Mueren Carlos IV y
María Luisa en Italia,
Rey, Caprichos de amor y
celos Crep. Sevilla). Se
suspenden las obras de
edificación del Teatro Real
(14VI) por problemas con













Abolición definitiva de la
Inquisición. Reglamento
sobre la libertad de
imprenta.
Botti 1 Rey, E/prisionero
de guerra Crep?). Carnicer,
Elena e Cas/entino,
Comella, El indolente
Crep.>. Concha, El criado
de dos atuos Crep.
Sevilla). Valladares,




teniendo por maestros de
violín a Baillot y a Fétis,
Goya, Sa/urna devorando a




Ley Orgánica del Ejército.
Batalla de las Platerías en
Madrid. Cortes
extraodinarias. Creación















Lo be/so de Medusa.









futuro rey de Cerdeña,
Nluere Jorge III de
Inglaterra, le sucede
Jorge IV (1820-18 ).
Spontini, Norma/tal ader
das Rasenfest von Casámir
~¡Veber,Derfreischui/z.
Rossini, Matilde di
• Shabran dirigida por
Paganiní. Paér, Le mo//re
de chape/le. Rossini dirige
Lo Creación de Haydn en
Nápoles. Byron, tercera y



















Año Vida y obra de Goldoní Cultura y política
en España Cultura y políticaen Europa
Blanco-White, Letters
fram Spain. Carnicer,
II disco/u/o punita asia Don
Giovanni, Rey, Caprichos
de amor y celos
Crep. Sevilla). Gomis,
La aldeana. Traslado de las
Universidades de Alcalá
de Henares y Cervera a
Madrid y Barcelona,












Botti 1 Rey, El prisionero
de guerra (rep?). Concha,
Las cuatro naciones o
viuda sutil Crep. Sevilla).
Botti, El prisionero de
guerra Crep?>. Concha,
El criado de dos amos
Crep. Sevilla). Quintana,
Cartas o Lord Ho/land
sobre las sucesos políticos
de España en lo segunda
época constitucional, Se
suspenden las obras del
Teatro Real a causa de los
problemas políticos.




VII. La entrada del
Duque de Angulema y




Ejecución de Riego en
Madrid, Nacen Francisco
Asenjo Barbieri <Madrid>
y Emilio Arrieta <Puente
la Reina).
Bolti 1 Re» E/prisionero
de guerra Crep?). Concha,











Colbran y Rossini se
casan; tras su boda
viajan a Viena para
asistir al primer festival
rossiniano fuera de Italia
y a su regreso dirige la
cantata La Santo Alleonza
para el Congreso de
Verona, Independencia
de Brasil, Masarre de






¡ Byron, sexta a
decimocuarta parte de
Don Juan. Rossini y
Colbran viajan a París y
Londres. Muere Pío VII,









Londres y compone la
cantata JIpian/o del/e








de periódicos que no
fueran oficiales o de
Agricultura y Artes, Plan








ministro de Estado. Nace
José Anselmo Clavé
<Barcelona).
Concha, El criado de dos
a,nos Crep. Sevilla).
Laviano, Lo suegra y la
nuera Crep?). Rey,
Caprichos de amor y
celos (rep. Sevilla).
Gomis, Mdth¡ode de
solfége et de chant. Plan
y reglamento de Escuelas
de Primeras Letras,
Creación de la Junta
Consultiva de Gobierno.
El duque del Infantado,
ministro de Estado,
Concha, Las cuatro
naciones o viudo sutil
Crep. Sevilla>. Concha,
El criado de das amos
Crep. Sevilla>. Gómez de
Hermosilla, Arte de hablar
en prosa yen verso. López,
Goyo. Saldorii, El triunfo






¡ Salmón, ministro de
Estado, Muere Arriaga.
Carnicer, Elena e ¡
Cas/anImo, Guerra de los ¡
Agraviados. Sublevación
de Gerona. Fernando VII
visita Barcelona con la
reina.
Concha, El criado de dos
amos Crep. Sevilla>. Re»














Mueren Byron y Luis
XVIII de Francia, le
sucede Carlos X <1824-
1830).




e Salvini, Da Ponte,
profesor oficial de
italiano en el Columbia
College. García, primera
representación en Nueva
York de II borbiere di
Siviglía. Rassini celebra
una temporada lírica en
el King’s Theatre de
Londres y a su regreso a
París estrena II víaggia a
Reims (19.VI) para la
coronación de Carlos X.
Nicolás 1, zar de Rusia.
Primer ferrocarril en
• Inglaterra. Nace Strauss
hijo <Austria). Muere
Salieri.
Manzoni, ¡ promessi spasi.






Rossini, Moise et Pharaon.
Nace Manen (Francia>.
Muere Beethoven,
Auber, Lo mu/te de’
Partici, Rossini, Le cainte








Carnicer, Misa de Gloria a
ocho voces, Himno
Nacional de Chile,




de Cray en Madrid. Nace
José Inzenga <Madrid).
Mueren N. Fernández de
Moratín y Goya.
Grimaldi (adapt.), Todo lo
vence amor o La po/o de
cabra. Carnicer, Elena e
Ma/vino, Gran Misa de
D~fun/os a ocho voces para
la reina Merlo Amalia de
Sajonia. Cádiz es
considerado puerto
franca. Ley orgánica de
la Bolsa. Muere la reina
María Amalia, Cuarta





El Templo de la Glorio,
Concha, El criado de das
amos Crep. Sevilla).
Gomis, Le diable ñ Seville.
Cierre de todas las
Universidades, Creación
del Conservatorio de
Música de Madrid. Se
reanudan las obras del
Teatro Real. Publicación
de la Prágma/ica Sanción
de 1789. Fernando VII
hace testamento,
Intentonas de Valdés en
Navarra y Milans de
Bosch en Cataluña.
Primer Código mercantil.
Nace la Infanta Isabel
(Madrid>, futura reina de
España.
Auber, La fioncíe. Bellini,




Muere León XII, le




1 Capuleti ed i Man/ecchi.
Donizetti. Anna Bolena.
Muere Portogallo.










Índice de comedias y dramas con música en catalán,
español, francés, gallego, italiano, menorquín,
valenciano y vascuence
(C - catalán; E - español; F - francés; G - gallego; 1- italiano;
M - menorquín; y - valenciano; Vs - Vascuence)
El abanico (1/ ventaglio), c E-I.1-5, 7-9; g E-1-6
El adulador <L’adulatore), c E-II
Los afanes del veraneo (Le smanie per la villeggia/uro), c E-fil
E/ amante militar (L’amente militare), c E-IV
El amigo verdadero (II vero aníico), c E-V
El amor artesano (L’amore arligiano), dj E-I
El amor pastoril (Le cescina), dj E-II
El amor paterno o La criado reconocida <Lomare paterno o Lo servo riconasciuta), c E-VI
E/ amor sin estima <La denia prvdenle), prog E-VII
L’amore ar/igiano, dj 1-1
L’Arcadia in Brenta, dj 1-11
Ardid más ingenioso para elegir biten esposa, (véase La viuda su/iI, c E-Chi)
Arlequín, servidor de das amos (1/ servilore di due padroni), c E-VIII
Arlequín, servidor de das pa/rones (II serví/ore di due padroni), c E—IX
Arlekino, ti nagusiren serbi/zari (II servitore di doc padroní), c Vs-I
CH artigicul <1/amare artigiano), dj 1-111
L’aut=nticaníic <1/ vero enjico), c C-I
L’aver (Lavoro), c C-II
El avaro (L’avaro), c E-X
Llavero celoso (II ge/oso avaro), c E-XI
Las aventures del veraneo (Le avventure della villeggiatura), c E-XII
L’evviso al pubblico (II matrimonio per concarso), dj 1-1V
La be/le (buena)fil/ola (La buonefigliuolo), dj E-Hl
La bella guaganesa (La bella selvaggia), c EXIII
La bel/a inglesa Pamela en el estado de casada (Pamela morito/e), c E-XIV
La be/la inglesa Pamela en el estado de sol/era <Pamela nubile), c E-XV
Las bodas de forma <Le nozze), dj E-IV
El boticario (Lo speziale o La finta amino/ala), dj E-y
Le bourru bienfaisaní, c F—I
El biten médico o La enferme par amor (Lafinta ammalota), c E-XVI
La buena casada <La bítona magUO, c E-XVII
La buena criada (La serve amorosa), c E-XVIII
La buena lUjo <La buonafiglinala), dj E-VI
La buena muchacha (La buonafiglinola), dj E-VII
La buena m¡tchacha casada (La buanafigliuola morito/a), dj E-VIII
La buonafiglinola, dj I-V (véase La Ceechino, I-X)
La buonafigíjuola morito/a, dj 1-VI
Buovo de Antona (Bauvo d’Antana), d¡ E-IX
1/turbera benefico <Le bourru bienfaisant), c 1-1
U turbera di toan citare, dj 1-VII (véase E/ hombre de mal genio y buen corazón, dj E-XXVI)
El caballera de buen gusto (1/ cavaliere di bitan gusto), c E-XIX
El caballero y la dama (II cavaliere e lo domo), c E-XX
El caballero de espíritu (II cavaliere di spirita), c E-XXI
El café <La bol/ego del caifie), c E-XXII
El cafre (La bat/ego del coffe), c C-hII
La ca/ami/a dei cuan, dj 1-VIII
La camarera brillante (Le cameriera brillan/e), c E—XXIII
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Caprichos de amar y celos (GI’innamora/i), c E-XXIV
Un cas curiós (Un curioso accidente), c C-IV
La cosa nueva (La coso nava), sa E-XXV
El cascarrabias (Siar Tadera brantalan), g E-XXVI
La cascina, dj I-IX
Los cazadores (Cli ucce//atori), dj E-X
La Cecchino, dj I-X (véase La buanafigíluola, I-V)
Las ce/as de Celinda y Lindoro (La ge/asia di Lindora), prog E-XXVII
Los celos villanas (Le ge/asic vi/lene! lífrudataria), dj E-XI
El ce/oso avara (II ge/aso avara), c E-XXVIII
El codicioso (Lavoro), c E-XXIX
El coleccionista de en/igl/edades o La suegro y/o nuera (Lafamiglia de/l’antiquorio asia La sitocera ele miara), c E-XXX
Los conzerciantes (1 merca/an/i), c E-XXXI
El cande Caramel/a (1/ con/e Caramel/a), dj E-XII
Constante amor perseguida y enemigo más leal. Tigrane en el Pan/o (Tigrane), c E-Mil
La constante Griselda (Griselda), tc E-XXXII
La conladina in corte <1/feudatario), dj ¡-XI
Copiar al hombre paro mejorar/e o E/impostar <1/ Moliere), c E-XXXIII
El cortejo convencido y lo consorte prudente (La moglie saggio), c E-XXXIV
La criada amorosa (La servo amorosa), c E-XXXV
La criada más leal (La serve amorosa), c E-XXXVI
La criada más sagaz (La donno di gerbo), c E-XXXVII
La criada reconocida (véase El amar paterna, c E-VI)
El criado de das amos (II servitore di due podroni), c E-XXXVIII
El criado de das amos <Le vo/e/ de deux mal/res/II servitore di due padrani), dj E-XIV
El criot de das amas (11 servitare di due padroni), c C-V
Cuando puede el entusiasmo (véase La criado más sagaz, c E-XXXVII)
Las cita/ra naciones o Viuda sutil (La vedova sca//ro), c E-XXXIX
Curar los males de honor es la 1isica más sabia (La finta amma/o la), c E-XL
Un curioso occidente, c 1-U
Un curioso accidente <Un curioso acciden/e), c E-XLI
Chi laja l’aspetfa o sic La moglie capricciasa, dj ¡-XII
Las chismosas (Ipettegalezzi de/le don ne), Sa E-XLII
La dama caprichosa (Chi loja /‘aspetta), dj E-XV
La dama inconstante (La donno di genio valubile ¡La donno volubile), dj E-XVI
La danza z’olub/e (Lo donna di genio va/it bile/La donna volubile), dj E-XVII
Les desflci per les vaconces (Les smanie per la vil/eggiatura), c V-I
Los desvaríos por el veraneo (Le smanie per la villeggiatura), c E-XLIII
La dispensero (La /ocondiero), c C-VI
La dono venjativa (La dantía vendicativa), c M-I
Donde las dan los toman a sea La vanidosa corregido (Lo danna volubile), c E-XLIV
Dan Juan Tenorio a El disoluta (Don Giavanni Tenorio a sio 1/ disso/it/o), tc E-XLV
Lo donno di genio volubile, dj 1-Mil
Lo danno di governa, dj 1-MV
Le danne cunase, dj E-XVHI.1
Las das gemelos venecianos (1 due geme/li veneziani), c E-XLVI
Das piezas de un pensomien/a y un criado ser das a un tiempo (11 servitore di due padrani), sa E-XLVII
Entre das que pleitean, el tercero es el qíte gana (Tro date litigan/ii//erzo gode ¡Le nazze), dj E—MX
Tra due litigonti 1/ terzo gode, dj I-XV
1 díte pretendeníl de/usi, dj ¡-XVI
El embustero (II bugiarda), c E-XLVIII
El empresaria de Esmirna (L’impresoria del/e Smirne), c E-XLIX
La enamorada honesta (Pamela nubile), c E-L
Las enamorados (GI’innamarati), c E-LI
Los enamorados celosos (C/’innamora/i), c E—LII
Els eno morats (GI’innamoroti), c C-VII
Del enemiga el consejo <Un curioso accidente), c E-LUí
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E/ enemiga de las mujeres o Lo posadera (La lacandiera), c E-LIV
L’engafiador (1/ roggira tare), c MII
Lo esposa corregida (véase Donde las dan las toman, c E-XLIV)
La esposa persiana (La sposa persiana), tc E-LV
La esposa persiana (La spaso persiana), ds E-XX
La familia delanticítaria (La famiglia dell’antiquario asia La suacera ele lutore), c E-LVI
Lafamilia de l’on/icuari (La famiglia dellantiquana), c M-s/n
La familia de l’antiqnari o Li sogra i la jove <La famiglia de//’anliquario), cC-VIII
E/feliz encuentro (L’osteria del/a posla), c E-LVII
Lo feria de Va/demoro <II merco/o di Ma/man/ile), dj E-XXI
Loferós benefactor (Le baurrít bienfaisaní), c C-s/n
Lo fiera di Sinigaglia, dj I-XVII
E/filósofa aldeano (1/filosofo di campagna), dj E-XXII
E/filósofo neUtral (1/filosofo di campogna), dj r-xxnh
La fingida camarera (La finta cameriera), dj E-XXIV
La fondista ditxosa <Lo locandiera), c M-s/n
Lo fingida enferma por amor (Lo spezia/e a La finta aminala/a), dj E-XXV
Le gelosie di Lindaro, c 1-111
Le gelosie vil/ene, dj I-XVIII
Gresca al Palmar (Le bontffe chiazzo//e), c V-II
La Griselda (Griselda), tc E-LVUI
La guerra (Lo gíterra), c E-LIX
El hablador (Li bo/tega del coffle), c E-LX
El hijo de Arlequín, perdido y encontrado (Leflís d’Arlequin perdít el re/rouv=),ca E-LXI
El líaníbre adusto y benéfico (11 bitrbero benefico ILe bourru bienfaisant), c E—LXII
El hombre convencida a la razón a La mujer prudente (La maglie saggia), c E-IXIfl
El hambre de nial genio y biten corazón (véase Mal genio y biten corazón, c E-LXXIV>
E/hambre de nial genio y buen corazón (11 burberodi bitan citare/Le boitrrít bienfaisaní), dj E-XXVI
El hombre pretdente (L’uamo prítdente), c E-LXIV
L’honesta enamorada (Pamela nubile), c C-IX
La hostería de lo pos/a (L’ostería della posta), c E—LXV
El huraño de biten corazón (Le boítrru bienfoisoní), dj E-XXVII
Las inípacientes chasqueados y bítríadora burlada (Lo danno vendicotivo), c E-LXVI
La incógnita (L’incagnita), c E-LXVH
La incógnita (perseguida) (L’incagnito persegutitata), dj E-XXVIII
L’incogni/o perseguí/o, dj I-XIX
El indolente o El poltrón (1/ tu tare), c E-LXVIII
GI’innonzorati, c 1-1V
Gl’innaníoro/i, c E—sin
L’ innaníoroti, dj I-XX
Ircona en Yíí/fa (Ircana in fui/fa), c E-LXIX
La isla de las pescadoras (Le pesca/rice), dj E-XXIX
La isla del placer (Le pesca/rice), dj E-XXX
Un lance inesperado (Un curioso accidente), e E-LXX
La locandiera (La locandiera), c E-IXXI
La loca ndiera, c I-V
El logrera (Lavoro), c E-LXXII
La maestra (La maesíre), dj E-XXXI
La madres/ra a Padre defamilias (II padre difomiglia), c E-LXXIII
La mala//a per amor (La fin/a amnialata) , cM-sin
La ma/al/o fingida (La finta emma/ata), c C-X
Mal genioy buen corazón (Le baurru bienfaisonb, c E-LXXIV
11 matrimonio percancorsa, dj 1-XXI
El médico holandés (1/ níedico olandese), c E-LXXV
El mentirosa (véase El eníb¡tstera, c E-XLVIII)
El nuercada de Mo/man/ile (11 mercatodi Malmantile), dj E-XXXII
El mercado de Manfregaso (II merco/o di Mal Irían/ile), dj E-XXXIU
727
1/ merco/o di Ma/man/ile, dj I-XXII
II níercata di ManIfregoso, dj 1-sin
Miranda/ma (La locandiero), c E-LXXVI
Mirando/ma (Lo lacandiera), c C-XI
Mirando/mo (La locandiera), ba 1-sin
Molibre (1/ Moliere), c C-XII
11 mondo della luna, dj I-~III
1/ mondo o/la raversa asia Le donne che camondano, dj I-XXIV
La mujer inconstante (véase La dama voluble, dj E-XVII)
La mujer prudenle (La maglie saggia), c E-LXXVII
La mítjer prudentey el usurero celoso <1/ge/oso avaro), c E-LXXVIII
La mujer más vengativa par tínas injustos celos (La danna vendicativa), c E-LXXIX
Lo mujer variable (Le donna di genio volubile), c E-LXXX
Las niujeres curiosas <Le danne curiose), c E-LXXXI
Las niujeres curiosas (véase Le danne cunase), dj E-XVIII)
Las mítjeres vengadoras (Le donne vendicative), dj E-XXXIV
El mundo de la luna (1/ manda della luna), dj E-XXXV
Nacer de itna nuisma causa, enfermedad y remedio. La enfermo fingida (Lo finta emma/ola), c E-LXXXII
El no de los niñas (Le bourru bienfaisant), c E-LXXXIII
La ííotte critico, dj I-XXV
Le nozze, dj l-XXVI
Le nozze di Darme, dj I-XXVII
L’os/elera (La locandiera), c-.XIII
Pamela, prog (véase La Feme/a, c E-LXXXIV.3-4)
La Pamela (Pamela nubile), c E-LXXXIV
Paméla (Pamela nubile), c MIII
Pamela casado (Pamela morito/a), dj E-XXXVI
Pamela fanciulla, c 1-VI
Pamela morito/a, dj I-XXVIII
Pamela ciubil, dj (véanse La bella filía/o, E-III; La buena hijo, E-VI; La buena mítchaclía, E-VII)
Pamela niíbile, dj I-XXIX
El pare de familia (II padre difamiglia), c M-IV
El peregrino en su po/rio (Bííova d’Antona), dj E-XXXVII
Los pescadoras (Le pesca/rice), dj F-XXXVIII
Pescar sin caña ni red es lago/a del pescar, dj E-XXXIX),
Las pesca/rices (Le pesca/rice), dj E-XL
La plaza (11 campiello), c E-LXXXV
Lo plozítela (1/ campiello), c E-LXXXVI
El poltrón (véase El indolente, c E-LXVIII)
Los portentosos efectos de lo (Madre) Naturaleza (1 par/en/asi effet/i del/a Madre No/it re, dj E-XLI)
La pasado feliz (L’osteria della pasta), c E-LXXXVII
La posadera (La lacondiera), c E-LXXXVIII
A posadeira (La lacandiera), c G-I
La pasadera y el enemigo de las mztjeres (La loca ndiera), c E-LXXXIX
La posadera feliz o El enemiga de las m¡tjeres (La loco ndiera), c E-XC
1 pretendenti delusi, dj I-XXX
El prisionera de gíterra o Un curiosa accidente (Un curiosa accidente), c E-XCI
El pródiga (1/ prodigo), c E-XCII
Propio es de honíbre sin honor, pensar mal y hablar peor (La bat/ego del ca/fe), c E-XCIII
¿Qué negocio no es estafe? (La famiglia dell’antiqítario), c E-XCIV
La qítesera (Lo cascina), dj E-XLII
Las qíteseras (véase El amar pastoril, dj E-II, La quesera, dj E-XLII>
El queso de Casilda, so (véase La quesera, dj E-XLIII)
1/ re alío caccia, dj I-XXXI
El regañón benéfico (Le boztrrít bienfaisant), c E-XCV
El re/ariza del veraneo (II ritorno dello villeggiatura), c E—XCVI
La ritornelo di Landra, dj I-XXXII
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La schiava riconosciu/a (La danna stravagante), dj 1-XXXIII
En la selva sabe amor tendersus redes mejor (véase Los cazadores, dj E-X.2>
El señordador (II signar do/tare), dj E-XIIV
La servení de das patrans (11 servitore di due padrani), c C-XIV
11 servo da due padroni, c 1-VII
La sposa persiana, tc 1-VIII
El sorrul benefactor <Le bourru bienfaisaní), c C-XV
Sta/ira, ds I-XXXIV
La suegra y lo nítera (Lafomiglia dellantiquario a sio La suocera e la nítora), c E-XCVII
Talismana, dj l-XXXV
El tambor nocturno (1/ cante Caramel/a), dj E-XLV
II tamburo, dj I-XXXVI
El tea/ro cómico <1/ /eotro camico), c E-XCVIII
El Tigrane (1/ Tigrane), ds E-XLVI
1/ Tigrone, ds I-XXXVII
Tigrane en el Pan/o (véase Constan/e amor perseguiday enemigo más leal, c E-XIII)
E/tío don Pedro (véase Mal genio y buen corazón, c E-LXXIV>
Todos en las máscaras (Tu/ti in moschera /L’irnpresario del/e Sai irne), dj E-XLVII
Les desflci pee les vacances <Le sinanie per lo vi/leggiaturo), c V-L
Tít/ti in moschero, dj I-XXXVIII
Li ucce/letari, dj I-XXXIX
Una de las U/limas tardes de Carnaval (Une de/le it/lime sere di Carnovale), c E-XCIX
Un deIs ul/ims vespres de carnaval (Unedel/e ultime sere di Carnovo¿e), c C-XVI
El usurera ce/oso y la prudente mujer (1/ ge/aso avara), c E-C
El vano (II ge/oso avaro), c C-XVII
La vedova sca//ra, dj I-XL
El ventalí (II ven/agIla), c C—XVIII
El verdadero amigo <1/ veroamica), c E-CI
La vídua desiljada (Lo vedova sca//ra), c C-XIX
El vieja impertinente (Sior Tadero brantolan asia 11 veccluia fastidioso), c E-dI
Los viejosavaros (véase El viejo impertinente, c E-CII)
Los viejos impertinentes (véase El vieja impertinente, c E-CH)
Los villanos en la corte (Sandtino a La con/adiva in corte /1/ feudatario), dj E-XLVIII
La villeggiolu re, dj I-XLI
Lo viudo astit/a (La vedova scaltra), c NI-y
La viuda sutil (La vedava sca//ra), c E-CIII
Lo vuelto de Londres (La ritornata di Landre), dj E-XLIX
Zelindo e Lindora, fa l-XLII
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Índice de comedias y dramas con música originales
con sus correspondencias en catalán, español,
gallego, menorquín, valenciano y vascuence
L’adu/otore (El odítíadar)
Lanionte militare (Elamante militar)
Amarar/igiana (El amor artesana)
Amar la vince (La locandiera)
L’amore artigiano
L’amare paterna o La servo riconosciutto (El oníar paterno a La criada reconocido)
Gli aman di Zelinda e Lindora <Zelinda e Lindoro)
L’Arcodio in Eren/a
Gli artigiani
Lavoro (Levar, El avaro, El codiciosa, El logrero)
Le avventure della villeggiatura (Las oven/uras del veraneo)
L’avviso el pubblico, de 1/ matrimonio per concorso
Le baritife chiozzotte (La grescaa/Palmar)
La be/la selvaggia (La bella guayanesa)
Lo bat/ego del cofj’e (El café, El cafre, El hablador, Propia es de hombre sin honor, pensar mal y hablar peor)
Le bourríí bie¡ufaisant
Le bourru bienfaisant (Lo ferós benefactor, El hombre adusto y benéfico, El hombre de mal genio y biten corazón,
Mal genio y biten corazón, El no de las nuias, El regañón benéfica, El sorríít benefactor, El tía don Pedro)
IIbugiendo (El embustero, El mentiroso)
La bttona figliuola
Lo buanofigliutala (La bella -buena-fi//ala, La buena hija, La buena muchacha)
La bítanafigliitala merite/o
La bítonafigliuola morito/a <La buena mitchacho casado)
La buana moglie (La buteno casada)
Buovo D’Antona <Buavo de An/ana, El peregrino en su patria)
1/ burbero benefico
11 bit rbero di bitan citare
1/ butrbero di bitan citare (El hambre de nial genio y buen corazón, El hu roño de buen corazón)
La calamita dei cuan
La cameriero brillante <La camarera brillante)
IIcompiella (La plaza, La plazuela)
La caso nava (Lo caso nuevo)
Le cascina
La cascino <El amar pastoril, La qítesero, Las qíteseras, El queso de Casilda)
¡1 cavaliere di buían guis/o (El caballero de biten gusto)
II cavaliere e lo dama (El caballera y la dama)
II cavaliere di spiri/o (El caba/lera de espíritu)
La Cecchino
Lo con/adiva in corte
II con/e Caramella (El conde Caramel/a, El taníbor nacíitrna)
Un cutrioso accidente
Un cutrioso accidente (Un cas cutriós, Un cítnioso accidente, Del enemigo el conseja, Un lance inesperoda,
El prisionera de guerra a Un ciinaso occide,ute)
Chi/efe l’aspetta (véase Chi/efe laspeita assia 1 chiassetti del Carnevale)
Chi lafe l’aspet/a ossio 1 chiassetti del ~arnevale (Le domo caprichoso)
Clui lafa laspe/ta a sia La moglie copnicciosa
Lo denia prítdeííte (El amor sin estima)
Dan Ciavanni Tenorio a sia 1/ disoluta (Datí Jitan Tenorio a El dissalítla)
La douuiua di garbo (La criada nuás sagaz, Citando pítedeel e¡utitsiasmo)
La don no di gerbo (véase La finta cameriero)
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La don no di genio volubile
La donna di genio volitbile (véase La danno va/ithile)
Lo donno di gaberna
Li danuia vendicativa
La danna volítbi/e (La dama incans/on/e, La dama voluble, Donde las dan las tamaeu o sea La vanidosa
corregida, La esposa corregida, Lo m¡tjer inconstante, La mitjer variable)
Lo dativa vendicative (La done venjo/ivo, Las impacientes chasquteadas y bítríadara burlada, Lo mutjer más
venga/iva por it nos injustos ce/os)
La danna di spirita <La vedava sca//ra)
Le donnecí¿riase (Las mujeres curiosas)
Le donne vendica/ive (Las mujeres vengadoras)
1 dute geníe//i venezioni (Los das gemelas venecianos)
Tra dute litigan/ii//erzo gade
Tra díte litigan/ii//erza gode (véase Le nozze)
1 due pretendenti deluísi
Lafomiglia de//’an/iqítarla asia La sutacera e lo nítora (El coleccionista de antiguedad eso La sítegra y/a nutera,
Lafamilia del an/icíteria, Lafamilia de l’anticuuari, Lofamíli de /‘an/iquari o La sagra i/o jave,
¿Qué negocio tío es estafo?, La sítegra y lo nítera)
Ilfeutáctario (véase Le gelasie vil/ene, Sandrina o La can/adino iii corte)
La fiera di Siuuigoglia
1/filosofo di campagna (Elfilósofa aldeano, E/filósofo tía/ural)
Leflís d’Ar/eqítin perdít et retrouív=(El hijo de Arlequín y encontrado)
La fin/a anima/ata (El biten médico a La enferma por anior, Curar las 0w/es de honores la física más sabia,
Le ma/alta per amor, La mola/te fingido, Nacerde ítna misma caítse, enfermedad y renuedio.
La enferma fingido)
La finta comeriera (La fingida cantarero)
La ge/asia di Lindaro
La ge/asia di Litudaro (Las celos de Celinda y Litídoro)
Le gelosie vi/lene
Le ge/asia villave (Los celas villanos)
II ge/oso avaro (El avaro celosa, El celosa avaro, La mítjer prutdente y el uísutrera celoso, El utsitrero celoso y
la pritdente nuitjer, El vano)
Griselda (Le constan te Griselda, La Griselda)
Le guerra <La gut erro)
Linípresaria del/e Smirne (El empresaria de Esmirna)
L’impresaria del/e Smirne (véase fu/ti iv mascluera>
L’incagni/a (La itícógtuita)
L’incognita persegít ita/a
Lincognita persegítitala (La incógnita persegítida)
L’innomarati
GIinnemareti &apriclíos de amor y celas, Los enoníarados, Las enamorados celosos, FIs mamaraIs)
Ircena iv lulfo Circona en Yíílfe)
L’isala disabilota
La locandiera <Li dispensera, El enemiga de les mujeres a La pasadero, Lo fondista di/xoso, La locandiera,
Miratídaline, La locandiera, L’as/e/era, A pasodeira, La pasadero, La posadera y el enemigo de los nunjeras,
La posaderafeliz a El enemiga de los mujeres)
La maestra (La maestra)
11 matrimonio perconcarsa (véase L’avvisa al pítbblica)
1/ níedica alandese (El niédico holandés)
¡ nuercotanti (Los comerciantes)
1/ merco/a di Malmetí/ile
II rníyrcaio di Malniontile (Le feria de Va/demoro, El mercado de Monfregaso, El mercado de Ma/nían/ile)
1/ merco/o di Mon/fregosa (véase 1/ merco/a di Ma/metí/ile)
Mirando/inc (La loca ndiera)
La moglie soggio <El cortejo catuvencida y le consorte prítden/e, El líaníbre convencido o lo rozón a La niujer
prudente, La mujer prítdente)
1/ Moliere (Copiar al hombre para mejorar/e o El inupostor, Molibre)
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II mondo della luna
1/ cuando dello luna (El mundo de la lítno)
El mondo a/la roverso assia Le donne che comondana
La no//e critico
Le nozze (En/re das que pleitean, el tercero es el qíte gana)
Le nazze (véase Tra dute litigan/ii//erzo gode, 1 dute pretendetíti de/utsi, Le nozzedi Darme, i pre/endenti delutsi>
Le nazze di Darme
Le nozze di Daritía (Las bodas de formo)
Vos/erie de//a posta <E/feliz encíten/ro, La hostería de lo poste, La posado feliz)
1/podre difamiglia (La madrastra o Padre defamilias, El pare di familia)
Pamelafanciítl/o
Pamela morito/o
Pamela merite/a (La bella inglesa Pamela en el estada de casado, Pamela casado)
Pamela nuibile
Pamela nuibile (La be//a inglesa Pamela en el estada de soltera, Lo enamorada honeste, L’hotíesta enamorada,
Feme/o, Femé/a, Lo Pamela)
Le pesca/rice (La isla de las pescadores, La isla del placer, Los pescadoras, Pescarsin caña tui red es logo/a del
pescar, Las pesca/rices)
1 pe/tega/ezzi de//e donne (Las chismosas)
1 por/entasi effe/ti della Madre Natura (Las por/en/osos efectos de lo <Madre) Natít raleza)
IIprodigo (El pródigo)
1/ roggira/ore (L’engañadar)
II re alía caccia
La ritornata di Londra
La ritartíata di Landre (La vueltade Londres)
1/ rilorno de/lo villeggiotura (El re/orno del veraneo)
Sandritía o La con/adino ití caríe (Los vi//anos en la corte)
La scluiavo riconasciutía
Le scuo/a moderna <véase La maestra di buton gíts/o)
Lo serve amorosa (La bíteno criada, La criado amorosa, Lo criada más leal)
1/ servitore di díte padroiui (Arlequín, servidor de dos amas, Arleqítín servidorde das patrotíes, Ar/ekina, bi
nagusiren serbitzeri, El criado de das amos, El criat de das amos, Das piezas de íttí petísemietíto y un criado
ser das a ítn tiempo, Lo servent de das pa/rans)
II signar do/tare (El señor doctor)
Liar Todera bron talan <LI cascarrabias, El vieja impertinente, Los viejos overas, Los viejas impertinentes)
Le sinanie per la villeggiatura (Las afanes del veraneo, Los desvaríos por el veraneo, Les desfici per les vocances)
Lo speziole o La finta emma/ate (El boticario, Lafingida enfermo par a olor)
La sposa persiana




11/ea/ra comica <El teatro cómica)
11 Tigrane (Constan/e amar persegutida y enemiga más leal. Tigrane en el Pon/a, El Tigrane)
1/ tuttore (El indolente o El poltrón)
Tui/ti in masclíero
Tít/ti in maschera (Todas en las máscaras)
Li uccellotari
GIítccella/ari (Los cazadores, En la se/va sabe amor tender síts redes mejor)
Una de/le it/time sere di Cernavole (Una de las í2//imas tardes de Carnaval, Utí deIs u//itas vespres de Carnaval)
L’uíama prutdente (El honíbre prudente)
Le vole/ de deííx maít res <El criada de das amas)
La vedova sca//ra (Ardid más ingeniosa pare elegir buen esposo, Los cito/ra naciones a Viudo sít/il, Le vidita
desitjodo, La viítda es/ii/a, La viuída síttil)
1/ ven/aglia (El abanico, 11 ven/oíl)
11 vera amico <El amiga verdadero, L’aut/=n/icemic, El verdadero enligo)
La villeggie/ítra
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Índice de autores, adaptadores, traductores
y editores de comedias o libretos
(se incluyen textos completos y fragmentos)
(C - catalán; E - español; E - francés; O - gallego; 1- italiano;
M - menorquín; y - valenciano; Vs - vascuence)
Alberti i Vidal, Vicen9. c M-I, M-fl, NI-hl. M-IV, M-V, M-s/n (La familia de 1 anticutari, Lafondista
di/xoso, La nualal/a peramar>
Alcindo Isaurense (nombre de pastar de la Arcadia de autor desconocido). dj I-XXXIII
Alonso, Alejandro. c E-LXVZ
Alonso Soriano, Anselmo. c E-XLIX
Alvarez Osorio, Pedro. c E-XCIV
Anós, Mariano. c E-LXXXV
Anónimo. c E-I.3, E-I.8, E-IV, E-VI, E-VIII, E-IX, E-XXI, E-XXII.2, E-XXVII, E-XXXI, E-XXXIII,
E-XXXIV, E-XLI.3, E-XLVIII, E-LI.4, E-LXV.1, E-LXVII, E-LXXI.1, E-LXXIV, E-LXXVI-2,
E-LXXX.2, E-LXXXI, E-IXXXIV.1-2, E-IXXXVflI.3, E-LXXXVIII.11, E-IXXXIX, E-Ch, E-Cflh.1.
dj 13-1, 13-111.7, E-IV, E-VIII.1-4, E-IX, ¿E-XII?, E-X.5-7, E-XI, E-XIhI, E-MV, E-KV, E-XVI, ¿E-XVII?,
E-XVIU, E-XIX, E-XX, E-XXIV, E-XXVI, E-XXVII, E-XXVIII, E-XXXI, E-XXXIII, E-XXXIV,
E-XXXV, E-XXXVIII, E-XL, E-XLI.3-4, E-XLII, E-XLIV, E-XLVI, E-XLVII, E-XLIX, I-XII.1I, 1W,
I-XVI, I-XXIII, XXX, ¿XL?, I-XLI, 1-s/n (11 merco/a di Motu/fregoso)
Azpilicueta, Jaime c 13-1.6
Bancaroli, D. dj I-XXI
Baraibar y Zurnárraga, Federico. c E-X
Bazo, Antonio Fuemento. c E-XX, E-XXVIII, E-XXXVI, E-XCII.
dj E-II!, E-VII
l3egueria i Vilaginés, Joedi. c C-XIV
Belbel, Sergi. c C-XIIL
Bellosantes, Manuel. c E-XIX
Bernat i Durán, José. c F-L, C-IX
Bertati, Giovanni, dj I-XIII.1
Bertocci, Angela. dj E-XXIV
Borja Molí, Francisco de. c I-V
Botti, Domenico. c E-LII, E-LXXII (Godomin Toibt), E-XCI
Cabanyes i d’Olzinelles, Lloren~ de. c C-s/n (Lo ferós benefactor)
Camagna, Cian Domenico. dj I-XLII
CanIrán, Manuel, dj E-II
Cantero, Susana. c E-LXI
Carrera, Manuel. c 13-1.9, E-III, E-LXXXVIII.13
Carrión i Juan, Ambrosi. c C-XIX
Casas, Joan. c E-LIX, Membries <véase Apéndice III, documento 5)
Casas-Carbó, Joaquim. c C-VI
Castro Gutiérrez, Cristóbal de. c E-LXXVI
Céspedes, Darío. eE-hj.1
Cipriano, Manuel Santos. c E-LXIII, ¿E-LXXVII?
Clavijo y Fajardo, José. dj E-XXI
Comella, Luciano Francisco. c ¿E-XVI?, E-XXIX, E-LIV.3, E-LXVIII.
dj ¿E-XVII?, E-XXV.1-2, E-XXIX.1-2, E-XXX
Concha, José de. c ¿E-XVI?, E-XXXVIII, E-XXXIX.2-4, E-LX, ¿E-LXIV.3?, E-LXXVIII, E-LXXX.1
Corada, Telesforo, c E-XXIL1, E-LXX
Cruz Cano y Olmedilla, Ramón de la. dj E-X.1-4, ¿E-XII?, E-XXII.1-4, E-XXIII, E-XXXVII, E-XXXIX.
1-2, E-XLI.1-2, E-XLV.1, E-XLVHI.1
Chiclana Cardona, Ángel. c E-XXX, E-LVI.4-6, E-XCVIII
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Chiossone, D. dj I-XXI
Da Ponte, Lorenzo. dj I-VII.1-2
Desclot, Miquel. c C-XVIII
E. C. O. (ó F. C. O.). c E-XLVII.1
Enciso Castrillón, Félix. dj E-XXXVh.1-2
Ensildo Prosindio (nombre de pastor de la Arcadiade Giuseppe l’etrosellini)
Estelrich y Perelló, Juan Luis. c E-sin (GImnnomaro/i)
E 5. R. (véase Federico Carlos Sáinz de Robles)
Fantucci, Antonio. c 1-1
Parran i Mayoral, Josep. c C-VII.1
Foppa, Giuseppe. dj 1-111, 1-1V, I-XX
Formosa, Feliu. c C-hV
Furió, Núria. c C-XIII
Gálvez, Genoveva. dj E-XXVII
García, Margarita. c E-II
García Barquero, Juan Antonio. c E-LXXXVIIh.1O
García Vivanco, Francisco. c E-VII, E-XXVII, E-LXXXIV.4
Godomin Toibt (anagrama de Domenico Botti). c E-LXXII
Goldoni, Carlo. c 1.1, III, 1.111, 1.1V, I.V, LVI, F-l.
dj E-V.1, E-VII.3, E-XIII, E-XXVII, 1-1.1, 1-II, I-V, 1-VI, 1-VIII, I-IX, I-X, I-XIV, I-XV1I, I-XXIII,
h-XXIV, I-XXV, I-XXVI, 1-XXVII, I-XXVIII, 1-XXIX, I-XXXI, I-XXXII, E-XXXIX, 1-sin (Mirondolino)
Gómez Ortuño, María Luisa. c E-LXXXVIII.9
González, Enrique. dj E-XXII.5
González del Castillo, Juan Ignacio. c E-XX’V.I-4
González Ollé, Fernando. c E-LXXI.1
González Ruiz, Nicolás. c E-LXV.1
Gralt, P. c E-LVI.1-2, E-LXXXVIII.6-7, E-XCV.2
Grandi, Tommaso (Pettinato Comico). dj E-XI, I-XVIII
Guzmán, Bernardo de. dj ¿E-XLIII?
Hernández Esteban, María. c E-LXXXVIII.14
Hernández Peralta, José. c 13-1.1-2, E-XLh.1-2, E-LI.2-3
libañez y Gassia, José. c ¿E-LXXIV?
Infantes de Palacios, Santiago. c E-VII, E-XXVII, E-LXXXIV.3
J. A. E (véase Agustín Juan y Poveda)
Juan y Poveda, Agustín. c E-XLIV
L. A. ji. M. (véase Luis Antonio José Moncín)
Larisio Dianeo (nombre de pastor de la Arcadia de Ramón de la Cruz)
Laviano, Manuel Fermín de. c E-XIII, E-XVhI, E-XCVII
Leal Duart, Juli. c V-h, V-II
Logolcardoni Colodisce (anagrama de Carlo Goldoni)
López (?). c ¿E-VIII?
López Aranda, Ricardo. c E-LXXI.2
López de Sedano, Juan José. c E-LIV.1-2, E-LXIV, E-LXXXU, E-XC
Lozano Borro» Adolfo. c 13-1.7
Luis, Leopoldo de. c E-XLV.1
Marcelliano Marcello, Marco. dj E-XLVII, I-XXXVIII.2
M. 5. C. (véase Manuel Santos Cipriano)
Mariné de Hernández, María. c 13-1.1-2, E-XLI.1-2, E-LI.2-3
Maruján y Cerón, Juan Pedro. dj 13-V, E-VI, E-XXXII
Melendres,Jaume. c E-XXXV, C-Vlh.2
Mendiguren Bilbao, Xavier. c Vs-I
Menéndez Herrero, José. c E-LXXXVIII.8
Moncín, Luis Antonio José. c E-XXXVII, E-XLII, E-LVIL1-5, E-LXXIX, 13-Ch
dj E-XLIII
Oliver i Sallarés, Joan. c C-V
Oller i Moragas, Narcís. c C-II, C-XV, C-XVII
Orta Manzano, Mariano c E-LVI.1-2, E-LXXXVIII.6-7, E-XCV
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Orta Manzano, Rafael c E-LVI.1-2, E-LXXXVIII.6-7, E-XCV
Ortenbach García, Enrique c E-LVI.3
Ortiz de Gondra, Borja. Memorias (véase Apéndice III, documento 5)
E B. E. E-LXXXIII
Palomino, Jaime. E-XI
Palomo, Maria del Pilar. c E-LXXXVIII.4-5, E-LXXXVIII.12
Fasqual, Lluis. c C-XVI
Fazó, Cándido. c G-I
Pérez (Zaragoza) Godínez, Agustín. c E-LXII
Petrosellini, Giuseppe. dj E-XXVIhI, I-XIX
Perotto, Luigia. c E-XII, E-XXV.5, E-XLIII, E-LXXXVI, E-XCVI, E-XCIX
Polisseno Fegejo (nombre entre los Pastores de la Arcadia de Carlo Goldoní)
Prieto y Vives, Antonio c E-I.4-5, E-LXXVIII.5
Prunetti, Michelangelo. dj ¿I-XL?
Puértolas, Pere, c Cdli, C-VhhI
Puiggarí, Lluis A. c C-X
Re» Fermín del. c E-XVHI, E-XXIII, E-XXIV, 13-111, E-XCI,2-5, E-CH
Rivas Cheril, Cipriano. c E-LXXXVIII.1-2
Rossi, Gaetano. dj 1-VI.2, I-X.1-2, 1-XXVIII.1, 1-XXIX
Sáinz de Robles, Federico Carlos. c 13-1.1-2, E-XLI.1-2, E-LI.2-3
Sánchez, Juan Carlos. c E-XXX.1, E-LVI.4-6
Sánchez Mazas, Rafael. c 13-1.4-5
Sagarra i de Castellarrxau, Josep Maria de. c C-XII
Sedano, José (véase Juan José López de Sedano)
Sografi, Antonio Simone. dj I-XVII
Solano y Lobo, Narciso Agustín. c E-XIV, E-XV
Soldevila Escandón, Carlota. c C-XVI
Solís, Dionisio. c E-XXXII, 13-LVIII
Solo y (de) Zaldivar, Bruno. c E-LXVI
Suárez Marzal, Daniel. e E-XLV.2
Suero Roca, María Teresa. c E-LVI.1-2, E-LXXXVIII.6-7, E-XCV
Teixidor i Martínez, Jorcli. c Cd, C-XI
Toibt Godomir (anagrama de Domenico Botti)
Urrutia, Jorge. c 13-XLV.1
Valladares de (y) Sotomayor, Antonio. c 13-V, ¿E-XVI?, E-XXXIX.1, E-XL, E-LV, E-LXIX.1, 13-LXXIII,
13-LXXXVII, E-C
Va~lés, José. e E-IX.5-6, F-XCIII
Vila Selma, José. c 13-XXII.3, E-XXVI
Villamar, Pablo. c E-LXVI
Vittorio, Bar/alome. dj 13-XLVI, I-XXXVII
Zamora y Caballero, Eduardo. c 13-LhII
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Índice de compositores y adaptadores de dramas
o comedias con música
(se incluyen partituras completas y fragmentos)
Alessandri, Felice. dj E-XX.1
Anfossi, Pasquale. dj 13-XXVIII.2, E-XXIX.3, ¿13-XXXIX.3?, 1-111.1-2, ¡-XIX, ¿¡-XL?
Anónimo. c E-XLVII.2, 13-LVII.6
dj E-XXV.3, I-X.3, I-XXVI
Bertoni de Salé, Ferdinando Giuseppe. dj E-XL.2
Boccherini, Luigi. dj I-V.6
Bucchi, Valentino. b 1-sin (Mirando/mo)
Colla, Giuseppe. dj I-XXXVII.2
Cherubini, Luigi. dj 1-Víhó
Devienne, Fran~ois. dj E-XhV.2
Esteve y Grimau, Pablo. dj E-VhI.2, E-XIII.2, E-XLI.4
Fabrizio, Vincenzo. dj ¿I-XII.3?
Farinelli, Giuseppe. dj I-XXVIII.2
Finco, Giuseppe Francesco (véase Farinelil)
Fischietti, Domenico. dj E-XXXII, I-XIV.2-3, I-XVII.2-3, I-XXVIL2-3
Gálvez, Genoveva. dj E-XXVII.2
Galuppi, Baldassare (1/ Buiranello). dj E-XXII.3-¿4?, h-XXIII.2
Gassmann, Florian. dj E-X.6-8, 1-1.2-3, ¡-XXXIX
Gazzaniga, Giuseppe. dj I-XXX1V
Generali, Pietro. dj I-XXIX.2-3, ¡-XL
Guerrero, Antonio. c E-XX.5 dj 13-111.7, E-XLVIII.2-3
Guglielmi, Pietro Alessandro. dj I-XXXVA
Martín y Soler, Vicente (La Spagn italo). dj 13-XXVII.2, 1-VII.3-5
Martini, Vincenzo (véase Martín y Soler)
Moral, Pablo del, c E-XLII.5 dj 13-XVI.1-2
Nassolini, Sebastiano. dj ¡-XX
Pacheco, Fabián (García). dj ¿E-XXII.4?
Paisiello, Giovanni. dj E-XLV.2, I-XXIII.3-4, I-XXXVI
Pedrotti, Carlo. dj I-XXXVhII.2
Piccinni, Niccoló, dj E-III.6, E-XXIX.3, ¿E-XXXVI.3?, E-XXXVIII.2-3, ¿E-XXXIX.3?, 1-V.4-5, I-VI.2,
I-X.2, I-XXV.2
Ponzo, Giuseppe. dj XXXI.2-3
Portogallo, Marco. dj E-XVI.1-2, E-XVII.2, I-XIII.2-3
Portugal, Marcos António da Fonseca (véase Portogallo)
Puccita, Vincenzo. dj I-XLII
Rosales, Antonio, c E-CIII.2
Rust, Giacomo. dj ¿E-XLVIII.2?, I-XXXV.1
Sacchini, Antonio. in I-XI, I-XXXIX
Salieri, Antonio. dj ¡-XXXV.1-2
Sarti, Giuseppe. dj 1-IX, 1-XXVII.2
Scarlatti, Giuseppe. dj E-XLI.4
Scolari, Giuseppe. dj E-11.3
Spontini, Carlo (?>. c XXXIX.5
Traetta, Tommaso. dj E-XXXVII.3
Trento, Vittorio di. I-XX
VV.AA. (posliccia). dj 13-XXIX.3, E-XXXIX.3, E-XL.2, I-XX.1, l-XL.1
Zingarelli, Niccolé Antonio. dI E-XXX1II, 1-XXVII.3
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Índice de editoriales, imprentas y librerías
de comedias o libretos
(se incluyen textos completos)
Sin imprenta. c E-XXIV.4, E-LII.4, 13-XCI.4
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